﻿PREFAȚA Al doilea volum, de „Lucrări de Muzicologie" editat de Conservatorul „G Dima" din Cluj, cuprinde o serie de comunicări prezentate de cadrele noastre didactice la sesiunea științifică din martie Lucrările au fost grupate în funcție de conținutul lor, după cum urmează: I Probleme de analiză a creațiilor și stilurilor muzicale II Probleme de studiu a elementelor de limbaj muzical contemporan III Probleme de folclor și istoria muzicii românești IV Probleme de pedagogie muzicală V Probleme de interpretare muzicală Sperăm că apariția acestui nou volum va contribui la stimularea și pe mai departe a unei activități științifice susținute în Conservatorul nostru LIVIU COMES Rectorul Conservatorului „G Dima" din Cluj A VÂNT - PROPOS https://neculaifantanaru com/un-fior-de-gheata-in-amintirea-calatorului-pierdut html Le second recueil de „Travaux de Musicologie" edite par le Con-servatoire „G Dima" de Cluj, comprend une serie d'essais presentes par notre personnel enseignant â la session scientifigue de marș Les travaux ont ete groupes, selon leur contenu, de la maniere suivante: I Problemes d'analyse des creations et des styles musicaux II Problemes d'etude des elements du langage musical contemporain III Problemes de folklore et de l'historie de la musique roumaine IV Problemes de pedagogie musicale V Problemes d'interpretation musicale Nous eșperons que la publication de ce nouveau recueil contribuera â stimuler d'avantage une activite scientifique soutenue dans notre Conservatoire LIVIU COMES Recteur du Conservatoire „G Dima" Cluj ПРЕДИСЛОВИЕ Второй том „Работы по музыкознанию” в издании Консерватории им „Дж Дима“ (г Клуж), содержит ряд сообщений представленных нашим преподавательским коллективом на научной сессии в Марте -ого года Доклады сгруппированы по их содержанию а именно: I Вопросы анализа сочинений и музыкальных стилей II Вопросы изучения элементов современного музыкального языка III Вопросы из области фольклора и истории румынской музыки IV Вопросы музыкального воспитания V Вопросы музыкального исполнения Надеемся, что появление этого нового тома даст стимул к дальнейшей неустанной научной деятельности в нашей Консерватории Ливиу Комес, Ректор клужской Консерватории им „Дж Дима,, VORWORT Der zweite Bând „Musikwissenschaftlicher Arbeiten" den das Kon-servatorium „G Dima" aus Cluj veroffentlicht, umfasst eine Reihe von Mitteilungen die im Rahmen der wissenschaftlichen Tagung im Mărz von unseren Lehrkrăften vorgelegt wurden Gemăss ihres Inhaltes wurden die Arbeiten nach folgenden Fragen gruppiert: I Analyse der musikalischen Werke und Stile II Studiam der Elemente zeitgenossischer Tonsprache III Folklore und Geschichte der rumănischen Musik IV Musikalische Pădagogik V Musikalische Interpretation Wir hoffen,dass die Veroffentlichung dieses neuen Bandes zur An-regung auch weiterer und anhaltender wissenschaftlicher Tătigkeit in unserem Konservatorium beitragen wird LiVIU COMES Rektor des Konservatoriums „G Dima" aus Cluj CUPRINSUL I Probleme de analiză a creațiilor și stilurilor muzicale R O POP : Elemente ale gîndirii funcționale prezente în pag E JUNGER D VOICUI ESCU M EISICOVITS creația lui Guillaume de Machault : Aspecte cromatice mai puțin cunoscute în ar- monia modală a Renașterii engleze : Privire asupra secvențelor în muzica lui J S Bach ‘ : Elemente ale limbajului muzical bachian în lu- mina muzicii din prima parte a secolului XX I E HERBERT C TĂRANU I JAGAMAS : Tipuri de sonată de cameră din secolul XVIII, privite din punct de vedere al ansamblului executant : Enescu, un precursor : Sisteme tonale în „Mikrokosmos” de Bartok II Probleme de studiu a elementelor de limbaj muzical contemporan e terEnyi S ,v HERMAN E ZOICAȘ ) P VERMESSY I BAEEA : Unele aspecte ale întrebuințării octavei micșorate : Aspecte și perspective ale înnoirii limbajului muzical •- : Considerațiuni asupra unor aspecte ale aleato-rismului și perspective în legătură cu creația românească : Influențe vizuale în muzică : Muzică și literatură în opera contemporană III Probleme de folclor și istoria muzicii românești T MÎRZA : Simetria de oglindă în folclorul românesc R GHIRCOIAȘIU : Personalitatea lui C Brăiloiu în lumina unor scrisori inedite R BORZA : Contribuția lui lacob Mureșianu la începu- turile culturii pianistice românești л benkO : Date privind prezența unor instrumente și pag instrumentiști în viața orașului Bistrița din secolul XVI ’ Г R NICOT,A : Compozitorul transilvănean Toan I-Iarșia IV Probleme de pedagogie muzicală HJ^RȚEG-N PÂRVU : Importanța asocierii reprezentărilor în edu- cația muzicală - G iarosf,vici-a REInfexd : Un aparat pentru examinarea auzului muzical V Probleme de interpretare muzicală p eefterescu » I liUDOlU o EEFTERESCU v ZOICAȘ : Evoluție și stil în interpretare : Sistemul de expresie în arta interpretului liric : Tendințe coloristice în literatura contempo- rană a pianului : Personalitatea interpretativă enesciană în Partitele și Sonatele pentru vioară solo de Bacii SOMMAIRE l I Problemes d’analyse des creations el des styles musicaux: R О РОГ : Ijleinents de la pensee fonctionnelle dans la creation de Guillaume de Macliault pag E JUNGER : Aspects cliromatiques peu connus dans l’har-monie modale de la Renaissance anglaise D VOICOUEESCO : Considerations sur quelques problemes des se-quences dans la musique de J S Bacii M EISIKOVITS : Elements du langage musical bacliien conside-res du point de vue de la musique du commen-cement du ХХ-ёте siecle I HERBERT Types de sonates dits „Sonata da camera” du ХѴІП-ёте siecle, consideres an point de vue de l’ensemble instrumental executant C ȚĂRANU : Enesco, un precurscur I JAGAMAS : Systemes tonales dans le „Mikrokosmos” de Bartok II Problemes d’etude des elements du langage musical contemporain E TfiRTJNYl : Quelques aspects de l'emploi des octaves dimi- nuees v herman : Aspects et perspectives du renouvellement du langage musical p zoicaș : Considerations sur quelques aspects de l’alea- torisme et perspectives eu rapport avec la creation roumaine p VERMBSSY : Influences visuelles dans la musique i ВАЕИА : Musique et littdrature dans Горёга contem- porain III Problemes de folklore et de l’histoire de musique roumaine T MÎRZA : Ea symetrie de miroir dans le folklore roumain R GH RCOIAȘIU : La personnalite de C Brăiloiu dans la Іитіёге de quelques lettres inedites E BORZA : La contribution duIacobMureșianu aux com-mencements de la culture pianistique roumai-ne A BENKO I R NICOI A : Donnees concernant l’existence de quelques pag intruments et instrumentistes dans la vie de la viile de Bistrița au XVI-eme яіёсіе : Le compositeur transilvanien loan Harșia IV Problemes de pedagogie musicale к HERȚEG—N pârvu ■ L’importance de l’association des reprcsenta- tions dans l’£ducation musicale g iarosevici-a REINFELD: Appareil pour examiner l’ouîe V Problemes d’interpretation musicale - p lefteresco : Evolutionetstyledansl’mterpretation I budoiu : Systâme d’expression dans l’art de l’interprete lyrique o lefteresco : Tendances coloristiques dans la litterature contemporaine du piano v z oiCAș : La personnalite interpretative de George Enes- co dans l’interpr^tation des Partites et Sonates pour violon solo de J S Bach СОДЕРЖАНИЕ I Вопросы анализа сочинений и музыкалыных стилей Р О ПОП: Элементы функционального мышления в творчестве Гильом стр- де Машо ( — ) Э- ЮНГЕР: Малоизвестные хроматические виды ладовой гармонии ан- глийского Возрождения Д- ВОЙКУЛЕСКУ: Обзор секвенции в музыке И С Баха М ЭИЗИКОВИЧ; Элементы музыкального языка И С Баха в свете музыки первой половины ХХ-говека И Л ГЕРБЕРТ: Виды камерной сонаты XVIII-го века, рассматривае- мые с точки зрения исполнительного ансамбля ' К- ЦЭРАНУ: Энеску-предшественник И ЯГАМОШ: Тональные системы в произведении „Микрокосм" Бела Бартока II Вопросы изучения элементов современного музыкального языка Э ТЭРЕНИ: Некоторые виды употребления уменьшенной октавы - В ГЕРМАН: Виды и перспективы обновления музыкального языка Л ЗОЙКАШ: Рассмотрение некоторых видов алеаторизма и перспективы в связи с румынским творчеством П ВЕРМЕШИ: Визуальные влияния в музыке И БАЛЯ: Новая музыка и литература в современной опере III Вопросы в области фольклора и истории румынской музыки Т МЫРЗА: Зеркальная симметрия в румынском фольклоре Р ГИРКОЯШИУ: Личность К- Брэилою в свете его некоторых неиздан- ных писем Э БОРЗА: Контрибуция Якова Мурешиану в процессе формирования искусства рояля в Румынии А БЕНКЁ: Даты, касающиеся одних инструментов и инструменталистов, стр- из жизни города Бистрицы в XVI-ом веке И Р НИКОЛА: Йоан Харшия композитор Трансильвании IV Вопросы музыкального воспитания Е ГЕРЦЕГ-Н ПЫРВУ: Значение ассоциации представления в музыкаль- ном воспитании ЯРОСЕВИЧ-А РЕЙНФЕЛЬД: Аппарат для исследования музыкального слуха V Вопросы музыкального исполънения П ЛЕФТЕРЕСКУ: Эволюция и стиль в интерпретации И БУДОЮ: Система выражения лирического исполнителя в искусстве О ЛЕФТЕРЕСКУ: Тембровые стремления в современной литературе рояля В ЗОЙКАШ: Партиты и Сонаты для скрипки соло И С Баха в исполне- нии Дж Энеску INHAI/Г I Analysen der musikalischen Werke und Stile R O POR : Elemente des funktionellen Denkeus in der E JUNGER Schopfmig Gnillaume de Machaults ( — - ) : Weniger bekannte chromatische Aspekte der D VO CUEESCU modalen Harmonie in der englischen Renais- sance : Betraclitungen liber die Sequenzen in J S M EISIKOVITS BachsMusik : Elemente der Bachschen Musikspraclie im Г I, IERBERT Liclite der Musik im ersten Zeitabsclinitt des XX Jalrrhunderts : Sonatentypen des XVIII Jalirliunderts nacli c țărani: derBesetzung des ausfiihrenden Instrumental-ensembles geordnet : Enescu, ein Vorlăufer I JAGAMAȘ : Tonale Systeuie in Bartoks Mikrokosmos II Studium der Elemente zeitgendssischer Tonsprache E TERl'iNYl : Einige Aspekte der Anwendung der verminder- V HERMAN tenOktave : Aspekte und Perspektiven der Erneuerung der ZOICAȘ musikalischen Sprache : Betraclitiuigen liber einige Aspekte des Alea- P VERMESSY torismus und Perspektiven im Bezug auf die rumănische Musikschopfung : Visuelle Einfliisse in der Musik I В ALEA : Musik und Diteratur in der zeitgenossischen III Folklore und Geschichte Oper der rumănischen Musik T MÎRZA : Die Spiegelsymmetrie in der nimânisclien R GH RCOIASIU Folklore : Die Personlichkeit C Brăiloius im Liclrte E BORZA einiger unveroffentlicliter Briefe : Der Beitrag lacob Mureșianus zu den Anfan- gen der rumănischen Klavierkultur Seite A BENKO : Daten iiber das Vorhandensein einiger Istru- Seite mente tind Instrumentisten im beben der Stadt Bistrița im XVI Jahrhundert I R NICOI A : Der siebenbiirgische Komponist loan Harșia IV Musikalische Pădagogik V E- HRRȚRG - N PÂRVU : Die Bedeutung der Assoziation der Vorstel-lungen in der Musikerziehung G IAROSEVICI-A RRINFEI/D : Ein Gerăt zur Untersuchung des musikalischen Gehors Musikalische Interpretation P EEFTERRSCU : : BntwicklungundStil in der Interpretation i budoiu : Das Ausdruckssystem in der Kunst des lyri-schen Interpreten O lyEFTERIÎSCU : Koloristische Tendenzen in der zeitgenossi-schen Klavierliteratur V zoicaș : : Enescus interpretative Personlichkeit in den Bachschen Partiten und Sonaten fiir Violine allein Aspecte cromatice mai puțin cunoscute în armonia modală a Renașterii engleze ERWIN JUNGER Analiza aspectelor cromatice din muzica Renașterii engleze — în pofida faptului că această muzică este prea puțin cunoscută și cîn-tată astăzi — ni se pare justificată din mai multe motive Astfel, înainte de a analiza tehnica cromatică din perioada de culminație a artei Renașterii (școlile franco-flamande, stilul palestrinian și curentele contemporane lor), este indispensabilă cercetarea aspectelor cromatice din muzica vocală a cappella din creația engleză a acestei epoci Aspectele mai puțin cercetate în muzicologie pînă în prezent: song-ul englez înaintea apariției madrigalului, influența școlilor italiene asupra madrigalului englez și unele trăsături particulare, tipice ale creației compozitorilor englezi, ne oferă o viziune largă asupra apariției și dezvoltării elementelor cromatice Un prim grup de exemple extrem de interesante ne oferă primele tipărituri ale așa numitelor „three-songs"-uri (cîntece pentru trei inter-preți) Acestea erau un fel de cîntare polifonică la trei voci, în care abundau însă elemente tipic armonice Se poate vorbi aici despre o destul de avansată formă a polifoniei armonice medievale Exemplele în cauză ne arată însă și un alt lucru, mai puțin caracteristic și mai puțin prezent în muzica franceză a timpului: se observă o tendință de destrămare a limitelor modalismului rigid, iar elementele funcționalismului major-minor, ce urmează a se dezvolta abia mai tîrziu, se conturează în aceste exemple mult mai clar ca în muzica de pe continent Iată spre exemplificare cîteva măsuri din three-songs-uri, după originalul tipărit în * Indicații de interpretare: doi tenori și un bas * Vezi Gruber: Istoria muzicii universale, voi II p -a, pag , , Ed Muzicală, București, In acest exemplu, pe lingă scheletul armonic tip continuo, este interesantă flutuațiunea sol-sol diez, interferența dintre cele trei tipuri de tonalități minore și utilizarea liberă a notei sensibile Aceste fenomene ni se par a fi cu atît mai interesante cu cit ele au o proveniență mai îndepărtată de anul lor de apariție în lucrarea sa cu privire la madrigalul englez, I A Wesrup precizează că: „apariția în tipar a three-songs-urilor confirmă larga lor răspîndire prealabilă în practica muzicală Originea și nașterea lor datează probabil din prima jumătate a secolului precedent"* Și mai interesant ni se prezintă un alt aspect cromatic citat din aceeași colecție: I Dacă trecerea directă la — Do se explică prin alte exemple numeroase, I existente în literatura italiană a timpului, unde acest procedeu de moli dulație cromatică va deveni o figură de stil a frottolei**, mai intere-I sântă ni se pare apariția fa diezului în măsura a Ш-a a citatului, care parcă, contrabalansînd procesul modulatoric minor-major de mai înainte, dă întregii formule armonice un pronunțat colorit lidic Un alt grup de tipuri melodice care utilizează o variată succesiune de elemente diatonice și cromatice, se poate selecționa din materialul muzical folosit în teatrul englez al epocii Cromatismele apărute în aceste melodii vădesc o interesantă tendință spre așa-zisul „bitonalisntf primitiv" care de fapt are la bază intenția de a destrăma îngrădirile im] puse de modalismul gregorian de pe continent Să vedem ce ne demonstrează exemplele care urmează: Brade: Melody*** * Musique et Poesie au XVI-e siecle, pag , Paris, ** în muzica franceză aceste exemple modulatorice apar de abia la Lully și contemporanii săi *** Din colecția „Paduanen, Gagliarden, Cantzonen, Allemanden und Coranten der Englischen Musik, Hamburg, Brade: Dans scoțian După cum vedem, două exemple, un La major și un Re major autentic, care datorită accidenților apăruți pe parcursul melodiei depășesc cu mult limitele ionicului medieval Mergînd mai departe în analizarea dezvoltării istorice a fenomenului, cităm o melodie — arhicunoscută pe timpul domniei lui Henric al VIII-lea Melodia este menționată și de Shakespeare în Nevestele vesele din Windsor, scena l-a, versul , pe cuvintele „Green sleeves" (Mîneci verzi) Cităm a П-a parte a melodiei, semnificativă din punctul de vedere al cercetărilor noastre: După cum vedem, avem de a face cu un alt exemplu bitonal, rezultat de pe urma utilizării cromatismelor în cadrul melodiei ne rețin atenția interferențele eolic-ionic-doric Aceste cîteva exemple cu caracter introductiv la materialul analitic propriu-zis al acestui capitol marchează o etapă de dezvoltare a cromatismelor din muzica engleză aflată pe o treaptă incipientă a dezvoltării sale în acest sens Din istoria muzicii cunoaștem relativ bine avîntul pe care l-a luat dezvoltarea ulterioară a muzicii engleze în Renaștere Un fenomen extrem de interesant al acestei epoci este însă — după părerea noastră — oarecum tratat pe planul al doilea sau în unele cazuri aproape în întregime omis Din punctul de vedere al cercetărilor noastre însă acest fenomen are o deosebită importanță Limbajul melodic și armonic al marilor madrigaliști englezi — și aici ne referim în primul rînd la Byrd și Morley — este în general axat pe un diatonism străveziu, în care, chiar și în cazul unei structuri armonice pe — voci cu acompaniament de lăută, elementul cromatic este mai puțin caracteristic în schimb putem cita o pleiadă de iluștri reprezentanți ai madrigalului englez (Weelkes, Wylbie, Gib-bons, Kirbye, Farnaby, Benet) caracterizată în multe tratate de istorie ca creatori pe planul al II-lea, în a căror creație găsim aspecte care diferă radical de stilul „vîrfurilor genului" în creația acestor compo- П zitori putem desluși elemente care anticipează nu numai madrigalul у cromatic dar și apariția elementelor onomatopeice din structura armo- \ nică De notat că expresivitatea pasională a acestor elemente apare cu i mult înainte de paginile identice italiene ale lui Marenzio, Monteverdi l, sau chiar Gesualdo | încă un amănunt semnificativ: spre deosebire de lucrările lui Byrd și Morley, care s-au răspîndit într-atîta în cercurile largi de amatori încît au cunoscut și transformarea de cîrpaciu a unor mîini neinițiate*, creațiile lui Weelkes, Wilbye și Gibbons sînt destinate în primul rînd cunoscătorilor și ansamblurilor corale capabile să înfrunte dificultățile de execuție Iată și primul nostru exemplu: Weelkes: Madrigal nil li ' ■x * r p r* rj И # И л Г “г* r MO O "" ’ Xb- — —i— — —г Al lL ti pe/ f tL I Se» " —“ Г ТГ ч - fî XVI, Să nu uităm însă că literatura muzicală engleză nu reprezintă decît una din fazele acestui îndelungat proces Cuvîntul hotărîtor va fi rostit pe continent, în Țările de Jos și în Italia, leagănele de aur ale Renașterii în muzică BIBLIOGRAFIE Chaill ey, J : Esprit et technique du chromatisme de la Renaissance, Centre național de la recherche scientifique, Paris, Bârdos, L : Modâlis harmoniăk, Zenemâkiado, Budapest, G r u b e r, R , J : Istoria muzicii universale, Ed Muzicală, București, F i с к e r, J : Formproblemen der Mitteralterlichen Musik, Zeitschrift fur Musikwis-senschaft, Wien, VII * : Musique et Poesie au XVI-ёте siecle, Centre național de la recherche scientifique, Paris, Prosnitz, A : Kompendium der Musikgeschichte, Universal Edition, Wien, Aspects chromatiques peu connus dans l’harmonie modale de la Renaissance anglaise E Junger Resume L'ouvrage remarque ies elements chromatiques dans la musique de la Renaissance anglaise, et se concentre sur l'analyse de la crkation laîque et religieuse de Weelkes, Wilbye, Dowland et Byrd L'ouvrage tend ă demontrer par Ies analyses mentionnees le developpement du „chromatisme expressif", figure de style utilisee par Ies compositeurs de la Renaissance, dans le but de souligner le contenu d'idees des oeuvres La reproduction dans l'ouvrage des fragmente de l’oeuvre de ces compositeurs sert â illustrer concretement l’expose theorique, par des formules chromatiques atypiques mais frequemment employdes dans la musique de l’epoque Малоизвестные хроматические виды ладовой гармонии английского Возрождения Эрвин Юнгер Резюме В работе делается обзор хроматических элементов музыки английского Возрождения и сосредоточивается над анализом светского и духовного творчества Weelkes, Wilbye Eowland, Byrd Затем, вышеуказанными анализами, демонстрируется развитие „экспрессивного хроматизма",а также стилевые обороты, использованные композиторами эпохи Возрождения с целью подчеркнуть идейное содержание произведений Фрагменты, воспроизведенные в работе английских композиторов, стремятся к конкретней иллюстрации теоретических изложений атипичными хроматическими формулами, часто встречающимися в музыке эпохи Возрождения Weniger bekannte chromatische Aspekte der modalen Harmonie in der englischen Renaissance E Jungar Zusammenfassung Die Arbeit bietet einen Uberblick der chromatischen Elemente in der Musik der englischen Renaissance und konzentriert sich hauptsăchlich auf die Analyse der weltlichen und religiosen Werke Weelkes’, Wilbyes, Dowlands und Byrds Durch die oben angefiihrten Analysen vebolgt die Arbeit die Entwicklung des „expressiven Chromatismus" vorzufilhren, eine Stilform, die von den Komponisten der Renaissance zur Hervorhebung des Ideengehalts ihrer musikalischen Werke ange-wendet wurde Die in der Arbeit wiedergegebenen Ausschnitte aus den Werken der englischen Komponisten dienen dem Zweck, eine konkrete Veranschaulichung der theoretischen Darlegung durch chromatische, atypische, jedoch in der Musik jener Zeit hăufig ange-troffene Formeln, vorzufilhren Privire asupra secvențelor în muzica lui J S Bach DAN VOICULESCU Extrem de echilibrată în ceea ce privește mijloacele de expresie melodico-armonico-polifonice, arta marelui J S Bach se caracterizează, totodată, și printr-o deplină unitate a concepției muzical-constructive; intr-adevăr, poate că nu a mai existat în istoria muzicii un fenomen componistic atît de bine conturat, un adevărat stil, bazat pe o concepție unitară de sine-stătătoare Muzicologia din a doua jumătate a secolului trecut și cea din secolul nostru s-a ocupat pe larg de unele aspecte ale creației marelui cantor, altele rămînînd încă neelucidate decît parțial sau chiar deloc Această muzică unică și veșnic viabilă ya da întotdeauna satisfacții nebănuite ascultătorului, ca și analistului ce încearcă să-i pătrundă tainele '~~ Considerînd că studiul unui stil, ca și însușirea lui, se bazează nu numai pe cunoașterea procedeelor armonice și polifonice, socotim că este la fel de necesară și cunoașterea melodicii și a procedeelor de dezvoltare tipice respectivului stil, pentru ca, în etapa următoare, toate aceste elemente să fie legate și să ne dea o vedere de ansamblu cît mai completă cu putință Studiul de față își propune să analizeze — pe baza exemplelor muzicale — și să încerce să clasifice diferite tipuri de secvențe întîlnite în creația lui Bach, considerînd că în muzica barocă ele au ajuns la epoca lor de glorie și merită a fi cunoscute în întreaga lor complexitate și frumusețe O succintă privire aruncată în istorie ne va arăta proveniența secvențelor și drumul evolutiv pe care acestea l-au parcurs în aproape un mileniu, pînă în momentul de deplină strălucire pe care ne propunem să- studiem începtuturile secvențelor se pierd în negura timpurilor, fiind, cu siguranță, un procedeu de repetare puțin variată a unei formule melodico-ritmice* Este foarte probabil un fenomen de influen- * Făcînd o incursiune în istorie, vom observa că în timpul Evului mediu, prin secvență se înțelegea cu totul altceva Un prim aspect al secvențelor se confunda cu piosa și era un poem religios prezentînd mari analogii cu imnul Aceste secvențe au apărut în cursul secolului IX și au fost consacrate deja pe timpul papei Nicolae I (mort în ), Melodiile primelor secvențe sînt împrumutate coralului gregorian și lungilor vocalize Alleluia După cum arată Hugo Riemann, aceste secvențe sînt, ca și tare provenit din muzica populară veche asupra muzicii culte (la început religioase) Găsim unele secvențe în vechea muzică populară românească, sau în muzica populară maghiară, căreia secventarea la cvinta sau cvarta superioară îi este chiar tipică Printre primii teoreticieni care s-au ocupat de acest procedeu, francezul Fetiș a arătat că natura secvențelor este melodică (și nu armonică!) El susținea că evoluția armonică ar fi suspendată atît timp cît persistă secvența Fiind cu totul împotriva secvențelor modulante, Fetiș le poreclea „cîrpeală de cismar", considerîndu-le nemuzicale Mai tîr-ziu, prin secolele XIV—XV, alți teoreticieni (Muris, Beldemandis, Tinc-toris) făceau deosebire între secvențele tonale și cele modulante, nu-mindu-le cu termenii tehnici „Talea" și „Color" In muzica Renașterii, secvența este întrebuințată doar în madrigale și în muzica instrumentală, reprezentînd un moment al influențelor laice asupra muzicii religioase; în același timp, stilul sever al școlii romane interzicea folosirea ei, de altfel ca și a repetiției, a simetriilor etc Diversitatea ritmică și melodică trebuia să izvorească din prozodia mereu variată Tot în muzica pre-bachiană întîlnim procedeul secvențelor în creația barocului timpuriu (Scarlatti, Corelli, Vivaldi), ele reducîndu-se la cîteva formule și tipuri — atît melodice cît și armonice — dar necu-noscînd întreaga complexitate a secvențelor la care vor ajunge Bach și Hăndel, care le vor folosi ca un mijloc special de expresie, de dezvoltare tematico-muzicală Faptul că ne-am propus pentru studiul de față doar secvențele în muzica lui Bach, vrea să arate că Bach le-a folosit mult mai complex decît celebrul său compatriot stabilit în Anglia, înscriind în istoria muzicii momentul de sinteză în acest domeniu, moment neatins nici pînă atunci, nici de atunci înspre epoca contemporană Secvența este progresia unei formule melodico-ritmice, armonice sau polifonice, în una sau mai multe etape, pe diferite trepte O secvență poate fi melodico-ritmică, numai ritmică, armonică, melodico-armonică, numai armonică etc — existînd o sumedenie de posibilități de combinație între cele patru elemente expuse în definiție Diferiți teoreticieni care au considerat că secvența este numai de natură melodică sau numai de natură armonică, au greșit, neluînd în considerare faptul că și sec-vențarea unui motiv melodic poate subînțelege o dezvoltare armonică secvențială tropii, un iei de parafraze ce se cîntau la locul potrivit (pro sequentia, de unde abre-viația pro sa, care dă prosa și prose) Primul compozitor de secvențe de oarecare importanță a fost Notker Balbulus în , papa Pius V a ordonat suprimarea secvențelor, cu excepția cîtorva, al căror număr l-a aranjat astfel incit fiecare messă își avea propria sa secvență Dintre acestea au rămas în uz chiar și pînă în zilele noastre cîteva: secvența de Paști, Victimae paschali iaudes, secvența de Rusalii, Veni Sande Spiritus, secvența sărbătorii Domnului, Lauda Sion salvatorem, Sequentia de septem doioribus, Mariae Virginis (Stabat Matei doioiosa) și aceea a messei mor-ților — Dies irae (H Riemann: Handbuch d M G , II, p ) Există în creația bachiană pagini întregi care nu sînt altceva decît înșiruiri, înlănțuiri de secvențe Dar, departe de a fi părți statice, monotone, prin arta cu care au fost scrise și legate, aceste pagini au căpătat o expresie de sine stătătoare în muzica lui Bach, secvența a constituit un mijloc dialectic de dezvoltare, fiind foarte înrudită cu tratarea motivică și alăturîndu-se altor procedee de evoluție polifonice (răspunsuri, imitații, mișcare alternativă, canon, evoluție melodico-armonică pe o pedală etc) Constituind un mare pas înainte față de principiul repetiției, secvența aduce nu numai evoluție, dezvoltare, ci și varietate în cadrul unității moti-vice (unitate prin diversitate), dă unitate de gîndire, producînd creșteri și descreșteri bazate pe aceeași idee, pe care o imprimă mai bine, stor-cîndu-i totodată latențele armonice sau polifonice Privite din acest unghi de vedere, secvențele pot constitui o primă etapă, un prim embrion al principiului variațional Tot aici trebuie arătat că secvența cuprinde în ea un prim nucleu al imitației; chiar și secvențarea unui motiv la o singură voce creează impresia unei imitații la mai multe voci Sau invers: imitația la mai multe voci creează impresia de secvență la o singură voce Pentru a ilustra această afirmație, dăm un exemplu din Passacaglia în do minor Cele patru voci din această variațiune (a XVI-a) a Passacagliei pot fi expuse și la o singură voce, substituindu-se astfel mersului imitativ, unul secvențial; singura deosebire va consta în faptul că nu vor mai rămîne sunetele ultime ale motivului de secundă imitat, deși polifonia latent-imitativă va fi tot atît de marcantă (în exemplul acesta, Bach a preferat să mențină notele acordului adunate pe rînd pentru a crea o tensiune și mai mare) Și acum să trecem la propriu-zisa artă a secvențelor lui Bach Un prim aspect prin care Bach și-a diversificat arta secvențelor este întinderea acestora De la două note, pînă la cîteva măsuri sau fragmente întregi repetate pe alte trepte, creează de la bun început complexul unei mari varietăți de construcții secvențiale; tocmai această primă fază de diversitate vizează aproape întregul proces componistic bachian, începînd cu tratarea motivică și terminînd cu întregi blocuri secvențiale Secvențele foarte mici, celulare, intervalice, cunosc o largă răspîn-dire în construcția temelor, avînd — așa cum am arătat — strînse îngemănări cu travaliul motivic Urmează imediat — în ordinea importanței — secvențele mici, motivice, în care motive ce cuprind de la trei * Toate exemplele muzicale din acest studiu provin din muzica lui J S Bach sunete în suș se repetă secvențial Reproducem tema părții I a Concertului în re minor pentru clavecin și orchestră, edificatoare în acest sens: Cele cinci grupuri de secvențe ce urmează capului temei sînt — cu excepția celei de a doua — secvențe celulare sau motivice, legate unele de altele fie direct, fie cu ajutorul notelor de pasaj (cum e cazul legăturii secvențelor nr și ) Un studiu aparte ar merita cercetarea evoluției secvențelor una din alta, și fiecare — din capul tematic expus inițial Insă această analiză depășește cadrul subiectului propus Ca o paranteză, putem remarca și faptul că secvența intervalică sau motivică poate fi nu numai melodico-ritmică, ci și numai melodică De exemplu, tema fugii în do diez minor (Clavecinul bine temperat, voi I), care amintește chiar numele marelui maestru (B A C H ):* L И U i L •I ftiLTW / r—к J f n Y ° Legat de secvențele mici, motivice, trebuie să observăm că Bach le folosește foarte des, uneori numai în scheletul lor ritmic Cu siguranță, secvența ritmică a fost o primă etapă în evoluția seculară a secvențelor, cunoscînd o aplicare largă în muzica pre-bachiană Tema fugii în La major pentru orgă se bazează pe o formulă ritmică repetată, a cărei realizare melodică nu este consecvent secvențială: ,Г г г Г П Г Г П г Г, * în acest caz, varianta ritmică a secvenței este chiar recurența unității de sec-vențat Insă consecvența ritmică nu trebuie să se suprapună carurii metrice, cum este cazul temei fugii în La major din Clavecinul bine temperat, voi II : Este foarte caracteristică pentru temele de fugă bachiene secven-țarea unor motive de mai mare importanță tematică Prin aceasta, compozitorul urmărește un dublu scop: primul — de a da unitate de gîndire chiar de la bun început ideii tematice pe care își propune să o dezvolte; al doilea — de a crea cu același motiv diferite forme de expresie, izvorîte din exploatarea latențelor armonice ale motivului dat, în diferite ipostaze în exemplul pe care- dăm mai jos (Fuga în do minor pentru orgă), prin secvențarea motivului de patru sunete pe treptele II—VII (acorduri micșorate) și V, se creează deja în temă o succintă înlănțuire armonică bazată pe acorduri de septimă micșorată, legate prin aducerea septi-mei în bas : I П ( ) ѴП ( ) V / - \ l U - ЗІ Este interesant de notat că rezolvarea acordurilor micșorate cu septima în poziția de secundacord se face pe un acord micșorat, deci pe o semi-disonanță, procedeul repetîndu-se în continuare Acest mers treptat spre disonanță, apoi rezolvarea ei, repetarea acestui procedeu la alte înălțimi și, în fine, procesul de rărire ritmică de la sfîrșit (simetric începutului), creează tocmai sinuozitatea armonioasă, echilibrată, atît de specifică lui Bach Studiind arta construcției temelor de fugă, vom observa că foarte des acestea sînt compuse dintr-un cap tematic pregnant, urmat de un mijloc ce aduce cîteva secvențe, și, la sfîrșit, o cadență Această schemă nu este rigidă; uneori vom întîlni cazuri cînd chiar și capul temei este secvențat, cum e cazul temei marii Fugi în sol minor pentru orgă: După cum se observă, a doua secvență înglobează în simetrica ei desfășurare și motivul — deja secvențat — al capului temei O altă remarcă favorizată de același exemplu este lipsa unei cadențe aparte; prin secvențarea celui de al doilea motiv încheierea se face firesc, fără a mai necesita o cadență specială în tema Fugii în Sol major din caietul I al Clavecinului bine temperat, celor trei segmente tipice enunțate mai sus le corespund trei capitole secvențiale : Unitatea de secvență poate fi și mult lărgită, în cadrul ei petrecîn-du-se un proces armonic mai îndelungat; iată un exemplu din Sonata l-a pentru vioară solo (Presto): sau din Partita Ш-a pentru Clavecin (Fantaisie): —у— ■$ș=r -~-c & Г— f* Ф — j®-, f fir— J*' - — ®l g V f—p— Se obțin secvențe hemiolice, cînd unitatea de secvență se întinde pe o parte impară a măsurii sau mai mult decît o măsură, însă nepermi-țînd simetria metricii obișnuite Și acestea se întîlnesc în creația lui Bach; iată un exemplu din Partita a П-a în do minor (Sarabande): Unitatea de secvență poate fi formată și din două fragmente aparte legate între ele printr-o strînsă coeziune armonică (dar și tematică) Cele două fragmente —• pe care le-am numi antecedent și consecvent —- sînt alăturate astfel încît primul deschide o disonanță acordică ce se rezolvă în cadrul celui de al doilea Este tocmai ceea ce se poate observa și în secvența a П-a a exemplului ultim de la pag Reducerea armonică ar fi următoarea: Privită sub aspectul construcției intime, unitatea de secvență poate imbrăca diferite aspecte: melodice, ritmice, armonice, de armonie arpe-giată, armonico-polifonice Această întreagă diversitate de înfățișări a celulei ce va fi secvențată produce de la început o mare varietate de posibilități, aproape inepuizabile, pentru procesul secvențării O dată expusă unitatea de secvență, a cărei mărime poate varia între două sunete și patru-cinci măsuri, urmează procesul secvențării propriu-zise, reprezentate printr-un număr de repetări, de mutări secvențiale, pe care le numim etape (trepte) Foarte variate și din acest punct de vedere, secvențele pot fi împărțite în mici și mari; cele mici cuprind — etape, iar cele mari de la patru etape secvențiale în sus în exemplele de pînă acum se pot observa — etape în secvențele motivice în schimb, la secvențele intervalice, unitatea de secvență fiind mai scurtă, numărul etapelor poate fi foarte mare Dăm un exemplu din Partita a Ш-a în la minor (Courante) în care discantul aduce etape secvențiale, iar basul — (socotind inversarea octavei doar ca o variație) : Numărul maxim de secvențe pe care l-am întîlnit în muzica lui Bach este de secvențe coborîtoare, în cadența Concertului branden-burgic nr , la partida clavecinului Față de predecesorii săi care nu cunoșteau decît secvențele la una sau două voci, în sens ascendent sau descendent, Bach le dezvoltă și pe acestea, dar le și combină Din această sinteză a celor două feluri de mișcare secvențială, au rezultat secvențele mixte: o voce secvențează ascendent, iar alta descendent Iată un exemplu în care mersul contrar este însoțit și de mișcare imitativ — canonică în oglindă (Ouverture din Partita IV-a în Re major): Dăm și un alt exemplu, în care cele două voci aduc două secvențe diferite în sens contrar (Partita l-a în Si bemol major, Courante): Din punct de vedere al genului secvențelor, Bach folosește aproape in egală măsură secvențele diatonice și cromatice Acestea din urmă, pe care le dezvoltă fără precedent, pot fi împărțite în două categorii : cromatizate și cromatice propriu-zise Am îngloba în prima categorie unitățile de secvențat colorate cu sunete cromatice, pe cînd în a doua categorie — secvențele cu intense cromatisme (foarte tipice la Bach) sau cele care repetă unitatea de secvență la intervale cromatice (de obicei treptat coborîtoare) Repetarea unității secvențiale în diferite etape se poate face aproape la orice interval Bach folosește foarte mult secvențele la trepte alăturate, suitor sau coborîtor, diatonic sau cromatic Secvențe diatonice alăturate am întîlnit deja și în exemplele de pînă acum Față de predecesorii săi, Bach folosește foarte des secvența cromatică, creind prin aceasta o atmosferă densă, de reculegere, de introspecție, sau o expresie de ascensiune sau de decădere continuă; iată un exemplu din cadența clavecinului din Concertul brandenburgic nr în Re major (exemplu citat și pentru cel mai mare număr de secvențe): i • ’ t A tyW if înainte de atacul acestei secvențe cromatice coborîtoare, au avut loc un îndelung proces de aglomerare ritmică figurativă și alte grupuri de secvențe, aceasta fiind rezolvarea treptată a unui punct culminant imediat precedent în continuare dăm cîteva exemple în care secventarea se face la intervalele de terță, cvartă, cvintă, sextă și — respectiv — octavă: Courante din Partita l-a în Si bemol major: Courante din Partita a Ш-a în la minor: Fuga din Sonata în sol minor pentru vioară solo: Presto din Sonata în sol minor pentru vioară solo: Notă: în cadrul unității de secvență motivul este secvențat la sextă și formează împreună cu precedentul un tot (Vezi mai departe despre secvență în secvență) Preludio din Partita Ш-a (Sonata VI-a) în Mi major pentru vioară solo: Procesul armonic ce se instalează o dată cu secvența este extrem de variat, depinzînd — în primul rînd — de caracterul secvenței, apoi de mărimea salturilor dintre etape și, în fine, de numărul etapelor secvențiale O secvență melodică simplă, la o singură voce, poate presupune, subînțelege, o evoluție armonică oarecare; deci această evoluție armonică ce însoțește secvența melodică nu trebuie să fie și ea secven-țată De pildă, motivul următor poate fi armonizat după apartenența notei principale* (care este secvențată) cu diferite trepte principale sau secundare ale tonalității respective: Este tocmai cazul în care secvențarea se produce la o singură voce, celelalte nefiind obligate să secvențeze și ele Aproximativ aceeași constatare se extrage și din conjunctura secvențelor cromatice pro-priu-zise, unde fiecare etapă secvențială poate fi interpretată liber în contextul unei alte armonii, sau gîndită ca o construcție pe o pedală Legat de înlănțuirea diatonică cromatizată a etapelor secvențiale compuse din două fragmente motivice, este de remarcat procesul armonic evolutiv determinat în esență de relațiile dominantice: * De aici —■ posibilitatea unei abstractizări: chiar și repetarea unui singur sunet pe trepte superioare sau inferioare în mod riguros, ar constitui un procedeu embrionar de secvență în motivul a al unității de secvență este desenat, este „deschis" un acord de septimă, ce se va rezolva în motivul b — consecvent —, care, la rîndul său va deschide din nou drumul evoluției armonice prin aducerea unei noi septime Este ușor de sesizat că — după înlănțuirile cvintice — fiecare a doua cvintă inferioară va fi noua treaptă secvențială diatonică Mișcarea armonică de cvinte poate fi și mai simplă, prin atingerea mai întîi a dominantei noii trepte Am expus pînă acum „motorul" armonic al secvențelor diatonice cu ajutorul septimei Se întîmplă însă uneori să găsim în lucrările lui Bach înlănțuiri de septime fără rezolvare Tratarea acordului de septimă ca o semidisonanță nu l-a deranjat de loc pe marele cantor: într-un alt exemplu celebru (Preludiul în sol minor pentru orgă — caietul III) întîlnim rezolvarea acordului de septimă micșorată pe un alt acord de septimă, dar în poziție de cvintsext; probabil că Bach a simțit diferența sensibilă de tărie disonantică dintre cele două acorduri în felul acesta aduce secvențe cromatice coborîtoare; iată-le schema armonică: Din punct de vedere tonal, procesul armonic al secvențării poate rămîne în aceeași tonalitate sau poate modula Ocolirea staticității armonice a secvențelor tonale se face în muzica lui Bach printr-o diversitate de alte precedee, de exemplu explorînd treptele secundare și colorînd tonalitatea cu acorduri alterate Căci, așa cum remarca și Hugo Riemann, „atîta timp cît persistă secvența, nu se va instala senzația unei cadențe finale, a unei încheieri", dar, am adăuga noi, sîntem undeva aproape de această cadență Cu ajutorul secvențelor se pot realiza concomitent și modulații, căci respectarea intervalelor propuse în unitatea de secvență și, totodată, a treptelor secvențiale, ne poate conduce cu ușurință în alte tonalități Chiar și prin simplul procedeu al înlănțuirilor dominantice despre care am vorbit mai sus, ne putem opri pe oricare din cvinte (fără a fi obligați să parcurgem întregul cerc al cvintelpr) Complexitatea secvențelor depinde de numărul vocilor care sec-vențează și de structura lor armonico-polifonică La două sau mai multe voci pot exista secvențe cu același motiv sau cu motive diferite, în același sens sau în mișcare contrară Dar se întîlnesc foarte des secvențe mixte, în care — voci secvențează, iar celelalte voci sînt libere și aduc un contrapunct oarecare Privite sub aspectul complexității armonico-polifonice, secvențele lui Bach sînt foarte variate și pot acupla diferite procedee specifice dezvoltării muzicale libere, ca: polifonia latentă, pedala, imitația, mișcarea canonică, contrapunctul dublu, triplu, cvadruplu etc Procedeul polifoniei latente, atît de tipic în lucrările pentru instrumentele „melodice" —■ tratate genial și îmbogățite inimaginabil de mult de către Bach — apare în egală măsură în construcții melodice destinate și instrumentelor cu posibilități polifonice Cu siguranță, toate aceste procedee ar merita un studiu mai larg, însă în lucrarea de față ne rezumăm — la a da doar cîteva exemple edificatoare Din includerea elementului pedală* în secvență rezultă în primul rînd două planuri diferite ce se ciocnesc, se luptă: unul cu caracter oarecum static, și altul în continuă evoluție Pedala poate fi dezvoltată pînă la nivelul unei celule ritmico-melodice, care apare ostinat la vocea latentă superioară, îa cea medie, sau la cea inferioară Iată o voce din secțiunea a doua a Simfoniei (Preludiului) Partitei a Il-a pentru clavecin: sau un alt exemplu din Sonata l-a în sol minor pentru vioară solo, în care pedala este ornamentată cu nota ei inferioară de schimb, creind formula ritmico-melodică despre care vorbeam: * A nu se confunda cu desfășurarea unei secvențe pe o pedală (de exemplu — Preludiul în Si major din Clavecinul bine temperat): — Lucrări de muzicologie în exemplul următor (Toccata în re minor pentru orgă) vom observa o mișcare imitativă secvențială între cele două voci (de fapt, patru) ale manualului, contrapunctate de mersul diatonic în optimi al peda-lului: O altă etapă și mai superioară din punct de vedere al complexității polifonice este grefarea canonului peste secvență în Toccata în re minor pentru orgă am întîlnit un canon secvențial între pedal, tenor și apoi celelalte două voci superioare, suprapunere din care reiese o mică neconcordanță funcțională, ce creează impresia de bitonalitate (mai precis polifuncționalitate simultană): Dacă în ex pag , jos, am arătat o secvență cu mișcare imitativ — canonică în oglindă, să vedem acum felul în care Bach acuplează secvențelor procedeele extrem de complicate ale contrapunctului dublu, triplu, cvadruplu etc Reproducem un fragment din „Jesus Christus, unser Heiland " (Choralvorspiel), în care găsim aplicat procedeul contrapunctului dublu; efectul acestui riguros contrapunct dublu (ultimele -)- măsuri) este pregătit mai înainte prin mișcări alternative retrograde, tot în sensul contrapunctului dublu, dar mai fărîmițat, mai îmbucătățit ( x ): în încheierea acestui capitol dăm două exemple, în care avem de a face cu o secvență complexă, în cadrul căreia întîlnim aproape toate felurile de secvențe despre care am vorbit pînă acum, plus marea măiestrie polifonică a contrapunctului cvadruplu (Рида în si bemol minor, Clavecinul bine temperat, voi II și Contrapunctus XI din Arta iugii): Schema: ele be- ce d d d А В В С С - В А D А С D В В С D А D С (D) D Schema: В D А В Privite după funcția lor muzicală, secvențele pot avea multiple aspecte; fie că sînt dispuse într-un cadru tematic, fie că au o funcție de legătură, episodică (în aproape toate episoadele fugilor, în acest sens putîndu-se vorbi despre o adevărată artă a episoadelor la Bach), de sine stătătoare, dezvoltătoare, sau sînt angajate într-un proces de creștere (eventual pe o pedală reală sau subînțeleasă) înainte de cadență, secvențele își justifică întru totul prezența atît de masivă dar variată în muzica lui Bach în afară de formulele riguros secvențate, mai există un mare capitol: acela al secvențelor variate, atipice Se pare că acest fel de secvențe vor fi dezvoltate foarte mult și de către urmașii lui Bach — clasicii vienezi și - romanticii Dacă includerea elementului pedală în construcțiile secvențiale produce o abatere de la secvența strictă, riguroasă, alte procedee de variație a unității de secvențat în cadrul mutațiilor secvențiale pornesc din variante ritmice (diminuție, augmentare, variație propriu-zisă), din variația intervalelor melodice, a intervalelor ce despart etapele etc De asemenea, secvențarea în oglindă este tot o secvență atipică, variată: ca și depărtarea progresivă a intervalelor într-un desen melodic, un alt aspect al secvențelor variate: wa»- O strînsă legătură cu tratarea motivică o are procedeul inversării secvenței (Concertul brandenburgic în Sol major, p III): în fine, ca punct terminus al analizelor evoluției gîndirii secvențiale, secvența în secvență reflectă reluarea în plan mare a unor micro-repetări secvențiale deci însăși unitatea de secvență cuprinde în cadrul ei mici secvențe (în stare directă sau în mișcare inversă) Exemplificările anterioare conțin multe secvențe în secvențe; dăm doar un exemplu din Cantata nr , în care găsim secvențe inversate în secvențe: După această sumară privire asupra secvențelor bachiene — procedeu atît de tipic și de vast în semnificații de toate ordinele, și de aceea imposibil de elucidat în cîteva pagini — credem că nu putem încheia mai bine decît oferind o încercare de CLASIFICARE a) după întinderea unității de secvență —f mici (intervalice, celulare) —mici (motivice) —mari —compuse din două fragmente repetate în întregime pe alte trepte —melodice —ritmice b) după caracterul construcției— —armonice —armonie arpegiată —armonico-polifonice c) după sensul lor —ascendente —descendente —mixte (în mișcare contrară) d) după gen —diatonice —cromatizate —cromatice propriu-zise e) după numărul etapelor —mici ( — ) I—mari ( ) f) după mărimea salturilor secvențiale |—semiton (cromaticei!) —alaturate |—țon (diațonice jț) —terțe —cvarte —cvinte —sexte —octave g) după stabilitatea armonică — —tonale (statice) —modulante —la o voce —cu aceeași h) după complexitate ) după numărul vocilor la mai muie secvență voci —cu secvențe diferite —mixte ( — voci fac secvențe, alte voci sînt libere) —polifonia latentă —pedala ) după complexitatea armonico-polifonică pot acupla —imitația —mișcarea canonică —contrapunctul dublu —contrapunctul triplu —contrapunctul cvadruplu —în cadru tematic —de trecere (episodice) i) după funcția lor muzicală — —de legătură —de sine stătătoare —dezvoltătoare —înainte de cadență j) secvențe atipice, variate prin k) secvență în secvență —pedală —diminuție sau augmentare —-ritmică —modificarea intervalelor, —-modificarea ritmului —modificarea intervalelor dintre etape —secvențare în oglindă —depărtarea sau apropierea progresivă a intervalelor secvențiale —-variante secvențiale în construirea unui punct culminant i—propriu-zisă I—secvență inversă în secvență BIBLIOGRAFIE Schweitzer, A : Johann Sebaslian Bach, Veb Breitkopf & Harței Musikverlag, Leipzig, f a Kurth, E : Grundlagen des linearen Kontiapunkts, Max Hesses Verlag, Berlin, f a Riem ann, H : Handbuch d M G , , II Keller, H : Klavierwerke Bachs, Ed Peters, Leipzig, Keller, H : Die Orgelwerke Bachs, Ed Peters, Leipzig, f a Considerations sur quelques problemes des sequences dans la musique de J S Bach D Voicoulesco Resume Dans son essai, l'auteur se basant sur des exemples musicaux, envisage l’analyse et la clarification des differents genres de sequences, recontrees dans la creations de Bach, considerent qu'elles ont atteint â la plus grande complexite, eclat et syn-these dans la musique de l'epoque du baroque Apres un bref aperțu historique de l'evolution millenaire des sequences, l'on passe ă l’analyse proprement dite des sequences, remarquant en meme temps Ies analogies avec le developpement themati-que musical, imitation, principe des variations, l'idee de la pedale etc L'ouvrage s’acheve avec la classification des sequences, selon plusieurs crite-riums P » Обзор секвенции в музыке И С Баха Дан Войкулеску Резюме Работа ставит себе задачей проанализировать на музыкальных примерах и попытаться выяснить различные типы секвенции, встречающиеся втворчесте Баха, учитывая, что в музыке барокко они дошли до эпохи многосложеностей, великолепия и синтеза После краткой исторической главы, в которой дается обозрение тысячелетней эволюции секвенции, делается переход к разбору самых секвенций, одновременно показывая аналогичность с тематико-музыкальным развитием, имитацией, вариационным принципом, педальной идеей и т д Работа заканчивается классификацией секвенции по различным критериям Betrachtungen uber die Sequenzen in J S Bachs Musik D Voiculescu Zusammenfassung Vorliegende Arbeit beabsichtigt —■ auf Grund der musikalischen Beispiele — verschiedene Sequenztypen die in Bachs Werken angetroffen werden, zu analysieren und zu klăren, in Anbetracht, dass diese in der Musik des Barocks, das Zeitalter der hochsten Vielfăltigkeit, Pracht und Synthese erreichten Nach einem kurzefassten historischen Kapitel, welches einen Uberblick der tausendjăhrigen Entwicklung der Sequenzen bietet, schreitet der Autor zur Analyse der eigentlichen Sequenzen Gleichzeitig werden die Ubereinstimmungen mit der the-matisch - musikalischen Entwicklung, Imitation, Variationsprinzip, Orgelpunkt usw dar-gelegt , Die Arbeit schliesst mit einer Klassifizierung der Sequenzen nach verschiedenen Kriterien Elemente ale limbajului muzical bachian în lumina muzicii din prima parte a secolului XX MAX EISIKOVITS Pentru cercetătorul preocupat de frămîntările prezentului, scrutarea trecutului poate servi două obiective diferite: contestarea, sau justificarea tendințelor și aspirațiilor noi Trecutul poate fi utilizat, deci, fie ca scut de apărare față de prezent, fie ca mijloc de a- susține, de a- confirma în cazul întîi, atitudinea cercetătorului izvorește dintr-o tendință de a evada din prezent, ce-i rămîne străin, confuz și de neînțeles, iar în cazul al doilea ea constituie dovada stăruințelor de a identifica filonul evoluției istorice, al fenomenelor noi, valabile, a legăturii organice dintre trecut și prezent, respins de fetișizatorii de totdeauna ai trecutului Ea este pozitivă și constructivă, fără doar și poate, numai în cazul din urmă; întrebuințarea valorilor trecutului ca o armă împotriva contemporaneității, a tot ceea ce estb nou, a fost și rămîne dovada unei concepții retrograde, ce camuflează nu arareori lenea spirituală, lipsa capacității de adaptare la realitățile noi și de a înțelege și a gusta valorile și cuceririle inedite ale aspirațiilor inovatoare, pozitive Oare J S Bach, care chiar în ochii contemporanilor săi părea depășit și vetust, iar imaginea pe care i-o păstrează generația noastră este în bună parte tributară aprecierii greșite a secolului XIX care îl califica un „gotic al muzicii", corelată cu părerea dovedită de asemenea unilaterală și inexactă a lui Schweitzer* conform căreia „Bach însemnează o încheiere; nimic nu pleacă de la el, ci totul duce doar la el" — deci oare opera lui Bach, ce emană atîta liniște senină și echilibru robust, de neclintit, poate chiar și în cea mai mică măsură contribui dacă nu la justificarea, dar la atenuarea măcar a controverselor pasionate, stîrnite, de unele aspecte ale muzicii din prima parte a secolului XX? Nu este oare aceasta totuși prea mult, echivalînd cu o profanare, cu un inadmisibil sacrilegiu? Nicidecum, vom răspunde! In cazul studiului nostru precedent asupra lui Gesualdo** desigur sarcina noastră era cu mult mai ușoară și evidentă Avînd un destin per-' * A Schweitzer: J S Bach, Breitkopf și Harței, Leipzig p ** M Eisikovits: Vnele elemente și aspecte moderne anticipate în creația Iui Gesualdo (Lucrări de muzicologie, Conservatorul „G Dima", Cluj, ) sonal tragic și trăind într-o epocă de criză gravă a descompunerii sistemului modal, „fenomenul Gesualdo", precum am văzut era totuși mai lesne de înțeles Bach însă a fost un om perfect echilibrat și a trăit în epoca — nu a descompunerii ci — a cristalizării și consolidării principiilor sistemului tonal — funcțional Opera sa în esență diatonică rămîne ferm axată pe principiul tonal Acest aspect predominant al operei sale, nu poate — se înțelege — fi pus în discuție în pofida acestui caracter general de necontestat, diversitatea și bogăția operei lui Bach conține elemente nu întîmplătoare și disparate, ci organic și masiv prezente în capodoperele sale vocal-instrumentale ale epocii sale de deplină maturitate, care ne vor permite modificarea constatării lui Schweitzer și poate a imaginii noastre de pînă acum asupra semnificației și rolului artei lui Bach asupra posterității E nevoie doar să ne debarasăm de prejudecăți și formule consacrate și scufundîndu-ne cu ochii deschiși în imensul ocean al creației bachiene să încercăm să stabilim noi coordonate între trecut și prezent, analizînd mai de aproape aspecte ignorate, sau abia interceptate pînă acum, ale limbajului său* Ne vom limita în cercetările noastre prezente în primul rînd la cele trei mari opere vocal-simfonice (Patimile după loan, după Matei și Missa în si), în care Bach, dovedind o forță dramatică răscolitoare atestă că însumează nu numai toate afluențele trecutului, ale evoluției artei polifonice europene de peste o jumătate de mileniu, dar deschide curajos și ferestre largi spre viitor Ne va surprinde în cazul Patimilor** în primul rînd un fenomen neașteptat: întrebuințarea densă — putem afirma chiar caracteristică — a totalului cromatic în spații relativ restrînse ale construcției melodice vocale, ale recitativelor Evanghelistului în primul rînd Fenomenul în sine a fost sesizat deja de Spitta în monumentala sa lucrare asupra lui Bach, iar mai tîrziu de întemeietorul școlii noi vieneze, A Schonberg, în scopul vădit de a potoli revolta elementelor conservative, ce interpretau dodecafonia ca o speculație personală, fără nici o legătură organică cu trecutul muzicii europene Un studiu detaliat însă asupra acestei probleme, autorul rîndurilor de față nu cunoaște Este departe de noi intenția de a- prezenta pe Bach ca pe un promotor al dodecafoniei, însă întrebuințarea de către el a celor su- * Credem, de asemenea, că ar fi utilă stabilirea, spre exemplu, a tributului pe care- datorează lui Bach dramatismul beethovenian sau afectivitatea și în special armonia romantică a secolului al ХІХ-lea Ernst Kurth (Romantische Harmonik, Berlin , pag — ) căutînd, spre exemplu, să stabilească geneza faimosului și mult discutatului „acord Tristan" reușește să-l surprindă mai întîi la Beethoven, apoi la Schumann și Liszt Din partea noastră putem adăuga, că acest acord în forma sa originală l-am identificat în fuga IV (măsura ) din Kunst der Fuge, deci cu peste o jumătate de secol înaintea iui Beethoven, interpretat, în această fază incipientă ca o alterație triplă, ce se rezolvă în spiritul armoniei tonal-funcționale, propriu stilului bachian ** Bach a scris probabil Patimi, din care ni s-au păstrat doar Autenticitatea Patimilor după Luca este însă contestată nete în spații melodice vocale restrînse, a exploatării lineare intense și consecvente a totalului cromatic, ne va permite sublinierea și mai mult a concluziilor la care am ajuns în studiul asupra madrigalelor lui Gesualdo Renunțînd la prezentarea acelor cazuri, în care o bună parte a celor sunete apar în-succesiunea cromatică, întîlnită în trecut, precum știm, mai ales la compozitorii flamanzi și englezi ai Renașterii*, ne vom strădui să înfățișăm cîteva exemple concludente în care Bach, evitînd succesiunea cromatică a sunetelor, recurge la exploatarea întregului complex de sunete în plăsmuirea liniilor sale vocale Plutește uneori deasupra acestor linii izolate o atmosferă de pre-atonalism, anihilată insă întotdeauna de carapacea sever tonal-funcțională a factorului armonic Linia melodică reprezintă în cazurile acestea o forță centrifugă, de destrămare tonală, iar structura funcțională armonică forța centripetă, cu rolul de a neutraliza pe cea dinții Avem de a face cu un dualism autentic de forțe potrivnice, conflictuale: pe de o parte linia melodică expansivă, stăpînită adesea de o tensiune extremă, iar pe de altă parte structura armonică funcțională, ce asigură echilibrul acestor două forțe, evitînd desnodămîntul ce ar fi fatal ordinei funcționale și impune în ultima instanță triumful celui din urmă asupra tentațiilor lineare, dizolvante Este o magistrală și unică ,,echilibristică" perfectă, fără fisuri, a celor două forțe contradictorii pe care ne-o furnizează arta muzicală clasică Un asemenea echilibru ferm nu cunoaște nici muzica ce-i premerge și nici aceea care-i urmează Din analiza celor trei lucrări enunțate se desprinde o constatare cu caracter general: liniile melodice -vocale, antrenate în epuizarea totalului cromatic, ex-primînd o sferă emoțională depresivă (durerea, teama, suferința, umilința) sînt puse întotdeauna în serviciul conținutului poetic al textului abordat Recitativul Evanghelistului, nr , din Patimile după loan se sfîr-șește cu cuvintele „și plîngea amar și plîngea amar" în acest prim fragment citat ce utilizează toate cele sunete se mai pot întrezări mici infuziuni succesive cromatice A se observa că în linia melodică survin de două ori intervale de cvinte micșorate descendente, o dată ascendentă, plus o septimă micșorată — așa-numite intervale nemelodice, puse sub interdicție de totalitatea cursurilor uzuale de contrapunct, în timp ce acompaniamentul repetă numai funcțiunile de D — T sau D — D —• T, pilonii structurii armonice funcționale * Vezi: Edouard E Lowinsky: Secret chromatic art in the Netherland Motet, New-York, Patimile după loan (Recitativul № ): Recitativul № abordează în primele patru măsuri toate cele sunete pentru a ilustra teama lui Pilat: Da Pi - la-ius dasWort ho- re-te, fîrchtet ’ersicb noch inelitjund ging vieder hinein in das RichthauS'UndsprachzjjSe-su: Vonwannen bist du? etc în recitativul № , povestind plecarea lui Isus spre Golgotha, Bach procedează similar: l-ga-tha! Acest fenomen — repetăm — nu este nicidecum întîmplător; din contră constituie o trăsătură primordială, caracteristică a liniilor melodice vocale ale Patimilor, și în primul rînd a recitativelor Evanghelistului Ori unde am arunca privirea noastră în fragmentele care exprimă suferința, ne va izbi apariția celor (uneori numai ) sunete Astfel, la sfîrșitul ariei „Blute nur" din Patimile după Matei, le vom găsi pe toate, tot în decursul a numai patru măsuri Totalul cromatic survine și la începutul și sfîrșitul recitativului „O Schmerz, hier, zittert das gequălte Herz" (O, durere, aici tremură inima chinuită) sau în „Der Heiland iăllt vor seinem Vater nieder": Der Hei-land falit vor sel- nemVa-ter nie- der, dadurch erhebt er midi und A A al- le von unserm Fal-le hinaul iu Goi- tes Gnade wie-der b Er ist bereit, den etc Ketcb, dea То-des Bit-ter-Viert z u trinben, in weldien Sun - den die-ser Meii De asemenea, în replica lui Isus în recitativul „Und er kam " începutul ariei „Erbarm es Gott", de asemenea, epuizează totalul cromatic Să cităm începutul recitativului „Wie wohl mein Herz în Trănem schwimmt" (Inima mea se scaldă în lacrimi) în acest fragment atît de caracteristic stilului Patimilor, Bach întrebuințează pe lîngă intervalele melodice consemnate pînă acum și o octavă micșorată pe timpii accentuați, în cursul arpegiului Octava micșorată ia naștere prin proiectarea lineară (unidimensională) a relației false modale (bidimensională), proprie polifoniei vocale a Renașterii Relația falsă modală bidimensională: a) Proiectată linear, unidimensional: Din simultaneitatea lor obținem acordul 'denumit ,,alfa": Ambele forme sînt generate de principiul distanțial, fiind compuse: a) din două terțe mici, b) din două terțe mari așezate la polii intervalului de cvartă perfectă* Gama din tonuri întregi compusă din cinci intervale de secunde mari consecutive este tot un produs al principiului distanțial Vasta creație a lui Bach, în ciuda caracterul ei ferm diatonic prezintă în germene totuși toate fazele acestui sistem caracteristic impresionismului francez de la începutul secolului nostru * Relația falsă modală sau cromatismul încrucișat, face parte din categoria fenomenelor distanțiale Fenomenele melodico-armonice, generate de principiul acustic, se bazează pe inegalitatea și diversitatea elementelor sale componente: gama diato-nică (tonuri—semitonuri) și trisonul major și minor (terțe mari și mici sau invers), iar cele de proveniență distanțială pe identitatea raporturilor egale ale elementelor ce le compun: gama cromatică (numai semitonuri) sau gama din tonuri întregi, trisonul micșorat (două terțe mici), mărit (două terțe mari), septimă micșorată (trei terțe mici) Trebuie remarcat însă că fenomenele distanțiale sînt de fapt proprii și caracteristice primei jumătăți a sec XX (acorduri din cvarte-cvinte), suprapuneri de secunde mari și mici etc Succesiunea de tonuri întregi (tetracord lidic, triton): Coral final din cantata „O Ewigkeit du Donnerwort": Succesiunea de tonuri întregi: Patimile după Matei: „Erbarme dich" Gama completă din tonuri întregi, cu un sunet ornamental (sol) diatonic: Sonata pentru vioară în re: „Sarabande": Gama din tonuri întregi apare însă într-un mod mai evident numai mai tîrziu, în creația lui Liszt al cărui aport atît de important în dezvoltarea și îmbogățirea limbajului muzical, pare-se că nici pînă azi n-a fost suficient clarificat Liszt: oratoriul Christus: „Stabat mater dolorosa": dum ri - de - - bat Iată fragmentul Recitativului Wie wohl mein Herz in Trănen schwimmt din Patimile după Matei: fliinmtjSO macht micii doc'n sein Testament er țreut: Fleiscli uni Blut| în următorul fragment din aria „Geduld, wenn mich ialsche Zun-gen stechen" (Patimile după Matei) sînt abordate toate cele sunete în numai trei măsuri, cu puține repetări neornamentale ale sunetelor Atragem atenția și în cazul de față asupra alternației implacabile a relațiilor de T—D, ce stăvilesc tendințele de destrămare tonală a liniei melodice Recomand parcurgerea recitativului ( ) „Ach Golgatha unsei' ges Golgatha!" construit de asemenea pe exploatarea totalului cromatic al celor sunete Fragmentul este de o expresivitate sfîșietoare, rară Linia melodică a alto-ului dă grai durerii chinuite al celui ce urcă dealul Golgothei, al suferințelor umane Formula ostinato a orchestrei ce se repetă pînă la obsesie, fără să participe cu resurse proporii la sporirea tensiunii și a încleștării îndurerate a vocii, exprimă mai mult o resemnare senină, liniștită, împăcare cu soarta și se încheie pe tonică, în timp ce vox humana plutește parcă în infinit cu un „Golgatha" scrîș-nitor al tritonului ascendent, neobișnuit în formulă de încheiere melodică, asemeni unui avertisment de veșnică aducere aminte! în măsura — a acestui recitativ, vocea descompune iarăși o octavă micșorată arpegiată, derivată, precum am văzut, din falsa relație modală într-un moment dat însă, pe fondul de acord major (D) al orchestrei se suprapune și terța minoră a alto-ului, anticipînd așa-numitul acord ambiguu „alfa" cu efect dizolvant — cu terță majoră și minoră simultane — atît de caracteristice muzicii din prima jumătate a secolului nostru* Acordul „alfa", cu terță mare și mică simultane ne oferă o nouă dovadă a valorificării și dezvoltării largi a unor experimentări inovatoare timide, ale unor precursori îndepărtați, nesesizate și necontinuate de țiile ce le-au urmat imediat:* genera- Recitativul: „Da Jesus diese Rede vollendet hatte" (Patimile după Matei): Acest fenomen interesant survine uneori și în alte lucrări ale lui Bach, precum și la unii din predecesorii săi, mai ales la compozitorii englezi, cu un efect tensional simțitor * E Kurth (Romantische Harmonik p ) sesizînd fenomenul într-un fragment din „Salomea" de R Strauss, fără a-i desluși însă semnificația și geneza, face la subsol o remarcă în sensul căreia ar fi identificat fenomenul și la Bach, în „Kleines harmoniscb es Labyrint" (Lucrările pentru orgă, volumul , măsura ) Confruntînd cazul citat vom constata că în timp ce Strauss utilizează într-adevăr acordul ambiguu alfa, asimilarea exemplului bachian la care se face referire cu acordul „alfa” se datorează unei interpretări eronate a lui Kurth, exemplul bachian fiind un caz obișnuit de rezolvare ornamentală la secunda superioară a întîrzierii nonei minore Ciocnirea sunetului ornamental „la", pe partea slabă a timpului, cu terță majoră a acordului, nu afectează în nici un caz caracterul ferm major al acordului ce nu tolerează nici un echivoc! Bach: Partita în Re Purceii: Dido și Aeneas — act I Cele sunete apar uneori într-o concentrare surprinzătoare lată-le pe toate într-o singură măsură: sunete în linia melodică a vocii și restul de două în acompaniament, oferindu-ne un caz înrudit cu dodeca-fonia complimentară: în afara Patimilor, fenomenul apare și în cursul Messei In si, pe care Kretzschmar pe drept cuvînt o așează împreună cu Missa So-lemnis a lui Beethoven pe culmile artei muzicale a trecutului Astfel, în tema atît a primului, cît și a celui de al doilea Kyrie eleison vom găsi toate cele sunete într-un spațiu restrîns De asemenea, în „Qui tollis peccata mundi", începînd cu măsura , sopranul aduce tema transfigurată, epuizînd totalul cromatic, iar în „Cmciiixus" — doar sunete în aria „Agnus Dei qui tollis peccata mundi", cele sunete se pot găsi într-un fragment de abia măsuri: Vom observa că primele sunete se succed fără nici o repetiție, formînd o succesiune serială de sunete Fraza premergătoare acesteia ne prezintă succesiunea de sunete, în afară de sunete cu caracter ornamental: jvnete tHi pec-ca - - - ta mun- di, qui toT^ - - lis рее-ca- ta, în episodul „Et expecto resurrectionem mortuorum", din corul „Con-îiteor", de asemenea este abordat tot complexul cromatic Pentru a risipi orice îndoială cu privire la strînsa corelație între text și muzică, precum și la subordonarea evidentă a muzicii conținutului emotiv al textelor ca sursă generatoare a abordării totalului cromatic, vom reproduce din Missă trei fragmente tematice, ale căror texte exprimînd elan, entuziasm și împăcare, sînt concepute într-un ferm diatonism luminos, netulburat Ple-ni sunt сое-li et ter-ra qlo - - - - ri- a e - - jus ho - - na no - bis pa - - cern, pa - - cem, Confruntările efectuate — credem — sînt concludente și reliefează suficient deosebirea fundamentală sub aspectul abordării mijloacelor de expresie ale construcției melodice (sistem tonal, intervale) în funcție de conținutul textului Dar să continuăm în aria „Geme will ich mich bequemen" din Patimile după Matei, vom întîlni un fragment asemănător, dar și mai concentrat (din succesiunea de sunete, revine numai unul singur): Kreuz und Be - cher an - zu-neh - men, într-un fragment al ariei „Ach, nun ist mein lesus hin“ din Patimile după Matei, vom găsi — renunțînd la sunetele ornamentale — o serie de sunete (al -lea este prezent în orchestră): De asemenea, vom putea întîlni fragmentar și alte succesiuni de sunete: Patimile după loan, aria „Erwâge wie sein blutgeiărbter Rîicken in allen Stucken": ev - wă - - - ge,— wie sein blut-qe-lărb-ter Ru-cKen In corul „Lass ihn Kreuzigen" din Patimile după Matei, tema constituie o serie completă de sunete (făcînd abstracție de sunete repetate), cu un caracter dramatic, izvorît din imaginea textului ПІ Î й э AQ Lass ihn kreu - - - -zi- gen, lass ihn trej - - zi - gen Necesității de a găsi textului abordat o expresie muzicală cît mai corespunzătoare, i se datorește și întrebuințarea deasă — precum am constatat pe parcurs —: a intervalelor așa-zise „nemelodice", a celor micșorate sau mărite, a septimelor și a intervalelor ce depășesc octava De fapt, aceste intervale erau sever abolite doar în stilul palestrinian Teoria scolastică și didacticistă, în eforturile ei absurde de a perpetua idealul melodic palestrinian, a codificat și a generalizat interzicerea acestor intervale cu o forță expresivă proprie, ignorînd realitatea și însuși procesul evolutiv propriu-zis Lui J ,Fux, al cărui „Gradus ad parnassum" apărut în , deci după ă^^^^părții l-a din „Wohl-temperiertes Klavier" și a prezentării „Patimilor după loan", îi putem atribui — pe lîngă incontestabilul său merit de a fi întemeiat pedagogia contrapunctului — această ruptură nefericită a teoriei de practică, ce a dăinuit din păcate și dăinuie în continuare și azi, semănînd o confuzie anacronică, datorită faptului că cursurile de contrapunct de peste două secole — inclusiv lucrarea postumă a lui Schonberg* apărută recent — sînt tributare în mare parte operei lui Fux, alo cărui codificări au fost preluate fără simț critic Aceasta este cu atît mai regretabil, cu cît este îndeobște cunoscut faptul că arta prepa-lestriniană și cea niederlandeză în particular, dovedind o flexibilitate-simțitor mai mare atît în tratarea melodiei, cît și a disonanței, întrebuințau de fapt toate intervalele — inclusiv cele nemelodice (mărite, micșorate și salturi mari), excluse din practica școlii romane, ce preconiza o cantabilitate cît mai ușoară și cursivă Josquin de Preș, H Ysaak, Goudimel, Pierre de la Rue și ceilalți compozitori niederlandezi, utilizau uneori salturi de septime, none, decime și chiar intervale și mai mari, în serviciul expresiei muzicale: * A Schonberg: Pieliminary Exercices in Counterpoint, London, Faber and Fa-ber, , editat de Leonard Stein Josquin de Ргё: Mahleur те bat* **, Н Ysaak: Dixit dominus Iată un salt chiar de undecimă în motetul „Doleo super te" de Pierre de la Rue* (tl ): Școala venețiană și apoi Gesualdo abordează intervalele nemelodice — inclusiv octava micșorată — cu o frecvență și mai evidentă Barocul, preluînd toate aceste impulsuri experimentale, în realitate înlătură rezervele și interdicțiile școlii romane în acest domeniu Bach le utilizează, am putea spune fără reticențe nu numai în muzica sa instrumentală, dar și în cea vocală, de obicei în slujba conținutului poetic, într-o așa de largă măsură, Incit le putem considera ca un element caracteristic, constitutiv al stilului Bach întrebuințează deci și în lucrările sale vocale, pe lîngă secunda mărită, terța micșorată și cvarta micșorată, uneori surprinzător de des Astfel, în scurtul coral „O hilî Criste, Gottes Sohn" din Patimile după loan, vom întîmpina în vocile basului și tenorului cvarte micșorate, plus o cvintă micșorată „Diabolus musicae" de odinioară, tritonul, are la Bach nu o utilizare excepțională, ci curentă! lată-le chiar într-o succesiune secvențială alternativ descendentă și ascendentă (Missa în si, Kyrie eleison): A omite deci localizarea în timp și stil a caliîicărîi tritonului ca diabolus musicae este antiștiințiiică și în consecință inadmisibilă Nici succesiuni de cvarte perfecte — anatemizate nu numai de teoria muzicii din epoca sa, ci și de a celor următoare, dar îndrăgite atît de mult de compozitorii începutului secolului nostru — nu lipsesc din construcția melodică a lui Bach: * Vezi K leppesen: „Der Palestrinastil und die Dissonanz“ (Leipzig , p ) ** Vezi Hellmuth Cristian Wolf: Die Musik der alten Niederiănder", Leipzig, , p ; Sonata а IV-a pentiu orgă: Andante:* Bach întrebuințează, de asemenea, înlănțuiri succesive de cvarte mărite și micșorate sau cvinte și cvarte micșorate în sens direct sau inversat Bach nu se sfiește să întrebuințeze în lucrările sale vocale și septime mari, mici sau micșorate, de cîte ori necesitățile expresiei poetice le solicită Patimile după Matei — Aria „Buss und Reu": Buss und Reu, Buss und Reu Survin și înlănțuiri de septime succesive, alternativ ascendente și descendente: după în scurta arie a basului „Betrachte meine Seel"' din Patimile loan vom găsi nu mai puțin decît septime diferite, ascendente sau descendente Deci, saltul de septimă nu poate fi considerat la Bach nicidecum un interval rar întrebuințat, doar funcția lui e de obicei determinată de considerente expresive, ca și în genere a celorlalte intervale ,,nemelodice" în scopul ilustrării acestui adevăr, vom reproduce pe lingă exemplele de pînă acum încă cîteva fragmente succinte Patimile după Matei: a) Und speie- ien ihn an, und nahmen das Rohr, und schugen demit sein Haupt - ziget wurde dăss er qe- kreu und die Gra - ber tă - ten sich aut, d) Gol- ga-iha, un- sel'-ges ol-qa-thal * Odare acest pasaj nu insinuează o sucesiune de acorduri treptat descendente compuse din cîte cvarte suprapuse, de neconceput în acea epocă? CJ In exemplul c avem o octavă (m arpegiu Bach întrebuințează de asemenea și intervale de none — ar — și intervale mai mari, cu sau fără cezură Nona se întrebuințează fie ascendent (a—b), fie descendent (c), uneori și după saltul de septimă (d) Decima se întrebuințează de obicei după pauză, după un cuvînt, sau chiar și fără cezură (c) Cantata „Cristen, ătzet diesem Tag“ Duodecimă: cantata „Nun ist das Heil": Wor-den Weil derver- Wor- în exemplul g se va observa că saltul de decimă e subordonat sugerării imaginii cuvîntului ,,fleht" (zboară) Uneori, în partițiile corale ale lui Bach vom întîlni și înlănțuiri surprinzătoare de salturi multiple, la bas! Patimile după loan, corul „Schreibe nicht" - ge+ Ко - mg, son-derndass er qe-sa - ha - be, son- dern ele Ju-den Ко - nig? dass er ge - sa - get^ge-sa^get ha-be: leh bin san-ctus bominus £>e- vs Sa-baoth, san-ctus bo-miiws De- us Sa- baoth,san-etvs, Din abordarea oricît de sumară a acestor două aspecte ale limbajului muzical bachian, se desprind clar unele concluzii, care pot contribui la facilitarea înțelegerii și justificării pe baze evolutive a unor elemente ale limbajului muzical din prima parte a secolului nostru Ignorarea acestor aspecte tratate, sau calificarea lor ca „întîmplătoare", sau „fără semnificație" se exclud desigur din sfera discuțiilor cu pretenție științifică Fără să părăsească temeiurile neclintite ale sistemului tonal—funcțional, în lucrările sale vocal—instrumentale, de o forță dramatică excepțională, departe de a se restringe la un diato-nism pur, în căutarea expresiei celei mai adecvate a conținutului poetic și dramatic a textelor prelucrate, a exprimării durerii și a suferin-țelor omenești, Bach recurge curajos la exploatarea deplină a totalului cromatic de sunete, adesea într-un spațiu melodic restrlns, îrînînd insă întotdeauna tendințele de destrămare tonală a liniilor melodice, printr-un cadru sever armonic—funcțional Fără a se califica firește ca un precursor al dodecafonismului, Bach se situează astfel din punct de vedere al abordării și expresivității liniei melodice, adeseori în vecinătatea curentelor muzicale ale primei jumătăți a secolului XX, subliniind și mai mult concluzia pe care am tras-o în studiul asupra madrigalelor lui Gesualdo, în sensul căreia atonalismul și dodecaîonia născute în urma exploatării din ce în ce mai dense a totalului cromatic — ca fază premergătoare — nu pot îi privite ca o inovație personală și arbitrară a cuiva, ci avînd antecedente istorice multiseculare în solul culturii muzicale europene, ancorată pe principiul continuității deci și a evoluției organice a elementelor limbajul muzical ni se înfățișează în îond, ca una din concluziile posibile ale unui lung proces de fermentare și de descompunere a sistemului tonal Materialul sonor — sistemul tonal, din care se plămădește muzica cultă europeană, dovedește pe tot parcursul evoluției sale istorice — ca și folclorul de altfel — o tendință permanentă de dilatare și de diferențiere Dodecafonia constituie deci o fază proprie, un aspect specific al procesului de dezvoltare a muzicii europene Se degajează, totodată, o nouă și interesantă constatare, și anume că sursele dodecafonici — în ciuda adevărului că muzicii instrumentale i-a revenit întotdeauna și îi revine și azi rolul de pionierat în căutarea noului — au apărut întîia oară în domeniul muzicii vocale legată de text, ca o consecință a eforturilor ei de a găsi echivalentul concret muzical, imaginea muzicală corespunzătoare stărilor emotive, depresive și ale anxietății* Avînd în vedere faptul că aceste stări sufletești aparțin epocii noastre într-o măsură necunoscută în trecut, se va înțelege rolul și importanța pe care a cîștigat-o dodecafonia în muzica contemporană, ca unul, dar nicidecum unicul aspect valabil și caracteristic al muzicii noi Aceeași tendință de continuă diferențiere și de lărgire a limitelor ei, se valorifică în cursul evoluției istorice și în domeniul utilizării intervalelor, ca elemente ale construcției melodice Acest proces de „dilatare" permanentă a intervalelor melodice și a sistemului tonal abordat, ne va duce prin opera lui Gesualdo — Bach și apoi a lui Wagner — amintind doar farurile cele mai izbitoare ale acestui proces evolutiv îndelungat care departe de a avea un caracter rectiliniu, include numeroase sinuozități — direct în pragul evului nostru Un conținut poetic de o tensiune și dramatism sporit, cere incontestabil intervale de o forță expresivă sporită Forța expresivă a intervalelor este determinată și de întinderea lor Constatarea precedentă nu intenționează însă nicidecum să justifice unele abuzuri și exagerări prin înghesuirea ostentativă a intervalelor mari întrebuințate azi adesea nu în slujba necesității expresiei, ci ca scop în sine, șau de a șoca prin noutatea lor Atributul vocal în muzică nu poate fi nici el interpretat ca o noțiune constantă, invariabilă Și el este supus deci acelorași legi ale evoluției continue în aceeași măsură în care intervalele mari pot servi cauza adevărului artistic, cînd ele se întrebuințează rațional, adecvat funcțiunii lor expresive și estetice, în aceeași măsură ele pot stîrni rezerve și pot contribui la sporirea nedumeririlor, chiar și ale unui auditoriu receptiv, animat sincer de ideea progresului în artă și de dorința de a cunoaște valorile autentice ale creației muzicale contemporane, lipsite de amprenta evidentă a unui mimetism precar și epigonic * Firește, abordarea totalului cromatic nu lipsește nici din tematica instrumentală a lui Bach: Fuga XXIV din „Wohltemperiertes Klavier" Considerăm însă că fenomenul este mai evident și mai izbitor în muzica sa vocală I CONSERVATORUL : K ,C | | — ЭЖГОТЕСА — f Elements du langage musical bachien consideres du poit de vue de la musique du commencement du XX-eme siecle M Eisikovits: Resume En poursuivant ses investigations concernant l'identification des antecedents his-toriques de certains aspects de la musique du XX-eme siecle, l'auteur fait l’analyse des „Passions" et de la „Messe" en si, de J S Bach, et constate dans une grande pârtie des lignes melodiques vocales, une tendance d'aborder la maniere chroma-tique totale dans Ies spheres melodiques de plus en plus serrees, ce qui laisse entre-voir quelquefois la possibilite de l’evolution vers le concept seriei de plus tard Comme une conclusion de ses recherches au sujet de la musique de Gesualdo, Bach, Wagner, l'auteur considere, que la dodecaphonie, loin d'etre une innovation arbitraire, constitue l'une des possibilitds ă laquelle est arrivee la musique contem-poraine â la suite d'une evolution multiseculaire Элементы музыкального языка И С Баха в свете музыки первой половины XX века Макс Эйзикович Резюме В продолжение своих исследований, касающихся отождествлению исторических предшествий некоторых видов музыки XX века, автор анализирует „Страсти” и „Месса си минор” И С Баха В ходе анализа устанавливается автором явное намерение свести хроматику к мало-помалу съёживающему материалу мелодии Эти явления музыки Баха иногда позволяют предвидеть эволюцию более позднего сериального развития Центробежное стремление же с до-атональным характером вокальных линий всегда нейтрализовано центростремительной силой гармонического фактора, прочно опираясь на тонально-функциональный принцип Автор считает, в заключение своих исследований музыки Джезуальдо, Баха и Вагнера, что додекафония отнюдь не является произвольным новаторством, а одним из результатов современной музыки в её многовековой эволюции Elemente der Bachschen Musiksprache im Lichte der Musik im ersten Zeitabschnitt des XX Jahrhunderts M Eisikovits: Zusammenfassung In Fortsetzung seiner Nachforschungen, die Identifizierung der vorangegangenen historischen Umstănde einiger Aspekte der Musik des XX Jahrhunderts betreffend, analysiert der Autor Bachs Passionen und Messe in h und stellt in einem bedeutenden Teii der vokalen melodischen Linien eine offensichtliche Tendenz fest, die chroma-tische Skala in immer engeren melodischen Raumen anzuwenden, die zuweilen die Moglichkeit einer Entwicklung der spateren seriellen Auffassung durchblicken lăsst Die zentrifugale Tendenz mit pre-atonalem Charakter der vokalen Linien ist jedoch stăndig durch die Zentripetalkraft des harmonischen Faktors neutralisiert, fest auf dem tonal-funktionellen Prinzip fussend Als Schlussfolgerung seiner Forschungen liber Gesualdo, Bach und Wagner erwăgt der Verfasser, dass das Zwolftonsystem, weit entfernt davon eine willktirliche Er,indung zu sein, eine der moglichen Losungen darstellt, zu der die zeitgenossische Musik nach jahrhundertelanger Entwicklung gelangt ist Tipuri de sonată de cameră din secolul al XVlII-lea privite din punct de vedere al ansamblului executant ILSE L HERBERT Interesul continuu crescînd de care se bucură în zilele noastre arta muzicală a barocului impune muzicologiei contemporane sarcina de a elucida cît mai multilateral și exhaustiv problemele istorice și de interpretare ale acestui stil de epocă în cele ce urmează aducem o modestă contribuție la cunoașterea tipurilor de sonată de cameră din secolul XVIII, privite din punct de vedere al ansamblului executant Se știe că, în epoca barocului, genul cel mai răspîndit al muzicii de cameră era sonata cu continuo, gen definitivat încă în cea de-a doua jumătate a secolului XVII și ajuns la apogeu în prima jumătate a secolului XVIII Sonata cu clavecin concertant devine apoi tipul cel mai caracteristic secolului XVIII Al treilea tip, sonata pentru clavecin acompaniat de un instrument melodic, a apărut în decursul secolului XVIII; din el va descinde sonata pentru pian și un instrument melodic a clasicilor vienezi de mai tîrziu Sonata cu continuo era scrisă de cele mai multe ori pentru unu sau două instrumente melodice care erau acompaniate de basso continuo, denumit și bas cifrat în ceea ce privește realizarea acestuia, de obicei, rolul cel mai important i-a revenit clavecinistului care, adăugind basului armoniile complimentare prescrise sau neprescrise de compozitor prin cifraj era în același timp și conducătorul formației Sursele bibliografice cercetate omit sublinierea faptului că aportul clavecinului la realizarea basului continuu nu era obligatoriu El putea să lipsească oricînd din formație, fără ca gustul muzical al epocii să-i resimtă lipsa, în acest sens sînt deosebit de semnificative titlurile originale ale unor serii întregi de lucrări, ca de exemplu Hăndel: Soios îor a German Flute a Hoboy or a Violin with Thorough Bass îor the Harpsichord or Bass Violin ( , pag ) Corelli: Sonate a violino e violone o cembalo ( , pag ), Tartini: Sonata a violino e violoncello o cembalo ( , pag ) Geminiani: Sonates pour violons, violoncelle ou harpsichord ( , pag ), Vivaldi: Sonate a violino e violone o cembalo ( , pag ) etc Din aceste titluri se poate trage concluzia evidentă că, în muzica de cameră a barocului, vocea basului continuu s-a executat în primul rînd de către un clavecin sau un instrument melodic grav (violoncel, contrabas, viola da gamba etc ) și numai în al doilea rînd, așa cum se obișnuiește azi, de către un clavecin întărit cu un instrument melodic grav în ceea ce privește rolul clavecinului în realizarea basului continuu, alături de completarea convențională a basului cu acordurile respective, secolul XVIII a cunoscut și un stil improvizatoric colorat, bogat în note personale, uneori chiar și cu trăsături de virtuozitate în realizarea basului continuu Aceste improvizații nu au fost așternute pe hîrtie; ele ne sînt cunoscute doar pe calea deducției mijlocite în acest sens am putea cita mai multe pasaje și chiar părți întregi din sonate cu clavecin concertant, în care factura mîinii drepte pare să fie inspirată de executarea improvizată a arpegiilor unor acorduri date prin cifraj* O altă dovadă deosebit de importantă este fragmentul de măsuri din Sonata pentru flaut și continuo în Do major de Bach, în care mîna dreaptă a clavecinului este realizată de compozitor însuși, într-o manieră cu adevărat concertantă ( , pag ) Ar fi foarte necesar ca cei care se ocupă azi de reeditarea lucrărilor muzicale din baroc, să studieze temeinic această manieră interesantă și întru totul proprie practicii muzicale a epocii, pentru a putea depăși tiparele greoaie, seci și scolastice, caracteristice majorității publicațiilor din ziîele noastre Sonata cu clavecin concertant a apărut, s-a dezvoltat și a și apus în decursul secolului XVIII Nu se știe cine a fost primul ei inventator,** însă este cît se poate de cert faptul că cei mai mari compozitori germani ai vremii au cultivat-o aproape concomitent: Hăndel în primul deceniu al secolului, în timpul călătoriilor sale prin Italia ( ), Bach la Kothen ț între și ( , pag — ); ( , pag — ); ( , pag — ), iar Telemann după ( ) Dintre toate genurile tipice apărute în decursul istoriei muzicii de cameră, sonata cu clavecin concertant a avut viața cea mai scurtă și a exercitat asupra celorlalte tipuri o influență infimă Este aproape sigur că Hăndel nu i-a dedicat decît o singură lucrare, Sonata în Do major pentru viola da gamba și clavecin, după care s-a întors definitiv la tradiția sonatelor și trio-sonatelor cu continuo Se pare că și Telemann, a abandonat genul imediat după prima încercare, deși aceasta a dat un rezultat valoros: Sonata în Si b major pentru flaut și clavecin concertant Bach este compozitorul care a scris cele mai multe sonate cu clavecin obligat: șase cu vioară, patru cu flaut și trei cu viola da gamba, compuse toate în cei șase ani ai șederii sale la Kothen Ele sînt, fără îndoială, capodopere de cea mai înaltă valoare artistică; totuși, este semnificativ faptul că Bach, la sfîrșitul vieții sale, revine încă o dată la genul sonatei pentru a-și încorona creația de muzică de cameră cu magistrala Sonată în do minor din Miisikalisches Opfer,- dar * De exemplu partea а ІП-а a Sonatei pentru viola de gamba și clavecin de Hăndel, Adagio din Sonata а Ш-a pentru vioară și clavecin sau Largo e dolce din Sonata l-a pentru flaut și clavecin, de Bach ** E H Meyer descrie cîteva lucrări de cameră ale compozitorului englez William Lawes ( — ,- vezi , pag ) în care „vocea harpei și a orgii nu e nici continuo, nici o voce lineară obișnuită, ci o amplă partidă polifonică" Lucrările menționate de Meyer constituie, chiar și în contextul deosebit de variat al muzicii engleze, excepții absolut izolate; de aceea ele nu pot fi privite drept puncte principale ale procesului pe care îl descriem el nu o scrie pe aceasta în noul gen, ci în cel tradițional al sonatei cu continuo Generația următoare, aceea a fiilor lui Bach, cultivă și alt ideal decît acela al sonatei cu clavecin concertant Astfel, la fiii lui Bach, sonatele cu clavecin concertant constituie excepții, roade ale unor incursiuni accidentale într-un domeniu impropriu lor Muzicologia a constatat deja de mult timp că tipul de sonată cu clavecin concertant, privit din punct de vedere istoric, nu derivă din practica acompanierii cu clavecin a sonatelor pentru un instrument melodic cu continuo, ci a descins din tipul trio-sonatei pentru două instrumente melodice și continuo Sonata cu clavecin concertant este, în esență, o trio-sonată, în care una dintre vocile melodice o execută mîna dreaptă a clavecinistului Această descendență o dovedește și faptul că însuși Bach are o lucrare scrisă atît în formă de trio-sonată cu continuo, cît și ca sonată cu clavecin concertant: Sonata în Sol major, cunoscută ca trio-sonată cu două flaute (BWV ) și ca prima dintre cele trei sonate pentru viola da gamba și clavecin concertant (BWV ) De asemenea, este cît se poate de semnificativ titlul unei lucrări de Cari Philipp Emmanuel Bach: Zwey Trio bey welchen beyden ober die eine von den oberstimmen auch auî dem Fliigel gespie-let werden kann ( , pag ) într-adevăr, numeroase părți ale sonatelor enumerate sînt scrise la trei voci absolut juxtapuse, exceptîndu-se eventual basul (uneori de o factură mai simplă, mai puțin pretențioasă din punct de vedere tehnic), dar fără ca între cele două voci concertante (instrumentul melodic și mîna dreaptă a clavecinului) să se poată constata vreo diferență de importanță sau de factură * Muzicianul din secolul XVIII a continuat să privească sonatele cu clavecin concertant drept sonate a tre în acest sens sînt deosebit de semnificative unele titluri ca Trio ex Db a Violino et Clavecin oblige di mons Bach ( ) sau Sonates en trio pour un clavecin et un Violon de Clement ( , pag ) etc Nu o dată aceste sonate au fost executate realmente de către trei instrumentiști, fie prin întărirea basului clavecinului cu un instrument melodic grav, fie chiar prin cooptarea unui al doilea clavecinist care acompania instrumentul melodic și clavecinul concertant cu un continuo acordic ( ) Concluzia practică la care duce studiul acestui tip de sonată de cameră este aceea că oricare sonată cu clavecin concertant, în care cele două voci concertante nu diferă ca importanță sau factură, poate fi interpretată și ca trio-sonată cu continuo, atribuindu-se vocea mîinii drepte a clavecinistului unui al doilea instrument melodic** și invers: oricare trio-sonată poate fi transformată în sonată cu clavecin concertant în care clavecinistul cîntă, în afară de bas, și o voce destinată inițial unuia dintre cele două instrumente melodice * De exemplu, în ciclul sonatelor pentru vioară și clavecin de Bach: Allegro, Andante și Allegro din Sonata l-a, Dolce, Andante și Presto din Sonata a Il-a etc Astfel, de exemplu în cadrul Festivalului de muzică de cameră din București a fost interpretată, în prima audiție, Trio-sonata în sol minor pentru flaut, violă da gamba și continuo de Bach, la baza căreia stă Sonata nr în sol minor pentru viola da gamba și clavecin concertant a maestrului Cunoaștem însă și sonate cu clavecin concertant în care mina dreaptă a clavecinului este concepută într-o factură mai mult sau mai puțin diferită de vocea destinată instrumentului melodic, fiind inspirată și din posibilitățile tehnice și expresive specifice clavecinului Acestea reprezintă, în istoria genului, o treaptă mai evoluată în acest caz, sonatei cu clavecin concertant i s-au suprapus atît influentele literaturii de clavecin solo, cit și cele ale practicii de improvizație figurativă a armoniilor basului continuu despre care am amintit mai înainte Deși tendinfa de a crea sonate de acest fel nu s-a putut desăvîrși, deși nu se cunosc sonate scrise în întregime în spiritul acestei specii, avînd în vedere că lucrările amintite conțin numeroase fragmente și chiar părfi de sonate care ilustrează la cel mai înalt nivel artistic această tendinfă* propunem ca, în cadrul tipului de sonată cu clavecin concertant, să se facă distincția absolut necesară între sonata cu clavecin concertant de tip trio și sonata cu clavecin concertant de factură cla-vecinistică Natural, factura acesteia din urmă exclude posibilitatea transcrierii pentru două instrumente melodice și continuo, absolut în stil în cazul sonatelor de tip trio Sonata pentru clavecin acompaniat de un instrument melodic, din care s-a dezvoltat mai tîrziu sonata pentru pian și un instrument melodic a clasicilor vienezi, a apărut încă în prima jumătate a secolului XVIII Reprezentante timpurii ale acestui din urmă tip sînt „Pieces de clavecin et sonates, avec accompagnement de violon" ale lui Joseph Cassanea Mondonville ( , pag ), tipărite în ; ele vor deveni în cea de a doua jumătate a secolului, tipul preferat al unor compozitori de seamă ca Johann Christian Bach, Armând Louis Couperin, Franz Benda etc Nu numai Haydn, ci chiar și Mozart a fost acela care a creat serii întregi de sonate de acest fel, cum sînt ciclurile K V — , — și — , în care vioara deține un rol neînsemnat de acompaniament sau chiar de dublură ad libitum ( , pag — ; — ; , pag ) Este interesant că, deși genul a cunoscut curînd o evoluție rapidă și esențială, în sensul că vioara sau instrumentul melodic în cauză a devenit deținătorul unui rol de importanță egală cu acela al pianului, titlul, denumirea au supraviețuit mult genului apus Astfel, Beethoven, cînd a publicat în Trios Sonates pour le Pianoiorte avec ГAccompagnement d'un Violon Oeuvre XXX, sub acest titlu el a dăruit de fapt posterității trei întruchipări perfecte ale tipului de sonată pentru pian și un instrument melodic; acesta însă este deja unul dintre tipurile de sonată de cameră cele mai caracteristice muzicii de cameră a secolului XIX BIBLIOGRAFIE Abert, H : W A Mozart Sechste Auflage Breitkopf et Hârtel, Leipzig, В o r r e , E : La Sonate Librairie Larousse, Paris, Keller, H : Prefață Ia Johann Sebastian Bach: Triosonate d-moll fur zwei Vio-linen und Cembalo Nagels Verlag, Kassel, f a * De exemplu partea a П-a din Sonata în Si bemol major de Telemann, partea l-a a Sonatei în sol minor pentru flaut și clavecin de Bach etc Lands hoff, L : Prefață Ia C Ph Bach: Trio in B-dur C F Peters, Leipzig, f a Lăngin, F : Prefață ia Hăndel: Sonate fiir Viola da Gamba und Cembalo Ba-renreiter Verlag, Kas:el und Basel, f a Meyer, E H : Die Kammermusik Alt-Englands Breitkopf et Harței, Leipzig, N i с o e s c u, M : Sonata, natura, originea ți evoluția ei Editura Muzica,u UCR, București, R u e t z, M : Postfață Ia Telemann: Triosonate fiir Blockflbte, konzertierendes Cembalo und Generalbass Barenreiter Verlag, Kassel, Schering, A Arnold: Geschichte der Musik in Beispielen — Quellennach-weis und Revisionsbemerkungen, Breitkopf et Harței, Leipzig, Schmitz, H P : Prefața Ia Georg Friedrich Hăndel: Elf Sonaten fiir Flote und bezifferten Bass Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig, Schweitzer, A : J S Bach Breitkopf et Harței, Viesbaden, Vio lin, M : Ober das sogenannte Continuo Ein Beitrag zur Lbsung des Prob-lems Universal-Edition A G , Wien, f a Types de sonates, dits ,,Sonata da camera “ du XVIII-eme siecle, consideres au point de vue de Fensemble instrumental executant I L Herbert: Resume Du point de vue de Fensemble instrumental executant, dans la litterature de musique de chambre du XVIII-eme siecle se distinguent trois sortes de sonates: Sonate avec „continou", sonate avec clavecin concertant, et la sonate pour clavecin accompagne d'un instrument mdlodique Dans la sonate avec „continuo" la voix de la basse continue, s'execute par un clavecin ou un instrument melodique grave, plus rarement avec un clavecin double d'un instrument melodique grave La sonate avec clavecin concertant, derive de la sonate — trio avec „continuo" L'auteur re-marque comme genre ă part la sonate avec clavecin concertant de facture clave-cinistique, laquelle resulte de l'influence exercee par la mușique de clavecin, sur la sonate avec clavecin concertant, genre trio La sonate pour clavecin accom-pagne d'un instrument melodique a une importance historique, puisqu'elle est ă l'ori-gine de la sonate pour un instrument melodique et piano, du genre viennois, qui s'est developpee plus tard Виды камерной сонаты XVIII века, рассматриваемые с точки зрения исполнительного ансамбля Ильзе Л Герберт Резюме В камерной музыкальной литературе ХѴШ-ого века, сточки зрения исполнительного ансамбля, обычно различают три типа сонат: а) соната — continuo б) соната концертвого-клавесина в) клавесинная соната, сопровождаемая мелодичным инструментом — Lucrări de muzicologie В сонате continuo голос баса исполняется клавесином или низким мелодичным инструментом, реже с обоими Соната концвтного-клаеесина происходит из трио-сонаты continuo Автор различает как особый вид-сонату концертного клавесина в которой доминирующую роль играет клавесин Этот вид происходит от влияния клавесинной музыки, проникнувшей из жанра сонаты концертного клавесина вида трио Соната для клавесина, сопровождаемая мелодичным инструментом имеет историческое значение, ибо из нее позже сформировалась соната для мелодичного инструмента с роялью венского типа Sonatentypen des XVIII Jahrhunderts nach der Besetzung des ausfiihrenden Instrumentalensembles geordnet I L Herbert: Zusammenfassung Vom Standpunkt des ausfiihrenden Instrumentalensembles unterscheidet man in der Kammermusikliteratur des XVIII Jahrhunderts ftir gewohnlich drei Sonatentypen: die Sonate mit basso continuo, die Sonate mit konzertierendem Cembalo und die Sonate fur Cembalo mit Begleitung eines Melodieinstrumentes In der Sonate mit basso continuo wurde die Continuostimme von einem Cembalo oder von einem tiefen Melodieinstrument, seltener durch ein von einem tiefen Melodie-instrument verdoppelten Cembalo, ausgefuhrt Die Sonate mit konzertierendem Cembalo entstammt der Triosonate mit continuo Die Verfasserin unterscheidet als einen besonderen Typ die Sonate mit konzertierendem Cembalo von charakteristisch cembalistischer Faktur, welche durch den Ein-fluss, den die Cembalomusik auf die Triosonate mit konzertierendem Cembalo ausilbte, entstand Die Sonate iur Cembalo mit Begleitung eines Melodieinstrumentes hat insoweit musikgeschichtliche Bedeutung, als sich aus ihr spăter, in der Wiener Klassik, die Sonate fur ein Melodieinstrument und Klavier entwickelte Enescu, un precursor CORNEL ȚĂRANU Descoperirea treptată a colțurilor de umbră — multe la număr — ce împiedicau o cunoaștere globală a lui Enescu, permite azi alte perspective, o altă situare a imaginii sale Desfășurată cu rapiditate și pasiune, această operă de devoalare și analiză a reunit — cot la cot — muzicologi, compozitori, interpreți, astfel incit azi, fără a avea deocamdată cartea de sinteză despre Enescu, avem însă premizele ei și mai ales sursa cea mai de preț: muzica însăși, aproape în totalitatea ei tipărită și înregistrată Anul a fost un an de cotitură pentru tînăra muzică românească Anul morții compozitorului marchează și începutul șirului de prime audiții ale operelor sale necunoscute Audierea, în acel concert memorabil din , a Simfoniei de cameră, lucrarea părînd stupefiantă, incredibilă, a bulversat multe conștiințe, a trezit grele întrebări și — mai ales — a răscolit prin nebănui-tele-i perspective, tinerele generații care au urmat și crescut roada postumă a maestrului Tocmai despre aceste frămîntări, jaloane și soluții cercăm a vorbi în rîndurile de față, năzuind a zăbovi asupra continuității organice între gîndirea maestrului din Liveni și frămîntările unei întregi generații, din care face parte și autorul rîndurilor de față Vorbind despre George Enescu, apelăm la două surse la fel de pasionante pentru a- înțelege: creația sa și numeroasele mărturii făcute de el în presă sau în volumul memorialistic al lui Bernard Gavoty S-a mai țesut în jurul său o aură de legendă, un fel de ,,folclor oral-muzicologic" care, chiar dacă nu întotdeauna exact, este foarte sugestiv pentru descifrarea atmosferei și gîndirii enesciene încercăm să examinăm principalele trăsături ale creației și gîndirii sale, cum ar fi de pildă gîndirea simfonică, tematica, limbajul, mijloacele de expresie, pentru a ajunge la concluziile pe care le sugerăm în titlu Așadar, vorbind despre Enescu simfonistul, intrăm în însuși miezul problemei, în miezul gîndirii sale creatoare Lăsînd la o parte enumerări, statistice, analize exhaustive, făcute în detaliu sau în ansamblu, vom încerca o cuprindere „de sus" a fenomenului simfonic enescian, constatînd nu fără satisfacție felul cum înaintează, asemeni unui fluviu lent și majestuos, cunoașterea în adîncime și în totalitate a muzicii, a gîndirii, ba chiar și a proiectelor rămase neterminate (și atît de revelatoare) ale marelui nostru muzician Gîndirea sa simfonică își pune pecetea nu numai asupra amplelor pagini orchestrale, străbătute de un suflu neîntrerupt, caracteristic, pe care am putea să-l denumim o confesiune infinită; ea se repercutează deopotrivă și asupra muzicii de cameră, a liedului, a muzicii de operă chiar Este vorba, așadar, de o concepție simfonică totală, ce îmbrățișează în ultima analiză tot ce scrie maestrul din Liveni De aceea, nu vom face delimitări între genurile atît de diverse ale creației sale, ele fiind deopotrivă de ilustrative pentru concepția sa simfonică Autorul însuși ne face cîteva precizări, vorbind despre Oedip* „Simfonică este titlul pe care îl revendic pentru această operă a vieții mele, în care mi-am pus toată inima Dar dacă sînt simfonist, aceasta este, dacă pot spune așa, fără intenție, cum fără intenție este și întrebuințarea pe care o dau leitmotivului" Acest „fără intenție" trebuie înțeles ca o topire în intuitiv, în subconștient, în caracterul tainic al actului de creație Acesta se împletește, aparent paradoxal, cu o luciditate permanentă, necruțătoare, a maestrului care se definea singur ca un „raseur de premier ordre" „Lucrez încet și în secret — spune Enescu — ajung pînă acolo încît ascund de cei apropiați schițele pe care de altfel n-au nici o dorință să mi le ia" Și mai departe: „Fug de facilitate și sînt foarte sever cu mine Sînt conștient pînă la ultima notă și nu rămîn la ea pînă nu sînt complet mulțumit" Iată, așadar, procesul dialectic, antitetic, de visare, de folosire iară intenție (s n ) a unor elemente componistice și mai ales de folosire neostentativă, discretă a acestora, Enescu fiind în viață ca și în artă un discret, avînd oroare de stilul „tapegeur" Iar pe de altă parte, de control riguros al acestei stări de vis, cețoasă, aș zice onirică, disciplinarea lui în frînele severe ale exigenței, bunului gust, renunțării ** * Aproape toate citatele enesciene sînt redate după volumul George Enescu, Ed Muzicală, ** Enescu mărturisește că avea „o tendință naturală de a se abstrage de adevăr, sau mai de grabă de la realitate, pentru a trăi în vis" înțelegem prin aceasta efortul creatorului de 'a se regăsi pe sine, de a se concentra, de a scruta în interiorul său, abstrăgîndu-se de la faptul mărunt, tracasant, de la orice elemente divergente voinței sale Această stare onirică, de vis, se conjugă cu o mare blîndețe și bunătate, o duioșie caracteristică, un dialog intim și tandru, cu privirile aruncate nostalgic în trecutul îndepărtat, în copilărie, sinonimă pentru Enescu cu fericirea, cu solul patriei Cu tot acest caracter „de vis" al multora din paginile sale (în marea lor majoritate lente), o examinare mai atentă a partiturii dezvăluie un proces de creație pe cît de migălos, pe atît de elaborat, de minuțios Ne gîndim, de pildă, la prima parte a Sonatei nr I pentru pian, în fa diez minor, construită în întregime pe un singur Poate puțini sînt compozitorii care au atîta forța de a renunța în favoarea întregului, la amănunte, la momente închegate cu migală și trudă Cunoscuta butadă în care Enescu se autodefinea ca un „raseur" exprimă foarte exact respectul pentru textul definitiv, șovăirea creatorului, nemulțumirile sale * „ în fine, nu sînt niciodată mulțumit: niciodată! dacă aș fi vreodată, aș înceta să compun chiar în momentul acela, ca să eternizez o clipă minunată" Care este concepția generală a formei, arhitecturii, la Enescu, modul său de a construi întregul? Care este impulsul inițial al creației sale simfonice, și, mai apoi, modul de a clădi, rînd pe rînd, cărămizile edificiului simfonic? Importante precizări ne dă însuși autorul: „Nu urmăresc decît crea-țiunea de ansamblu, cuprinsul ideii, emoția totului" Și mai departe: „Se vorbește deseori despre această inspirație ca de o stare psihică ce urmează condiționat unui fapt sau unei impresii de toate zilele La mine nu am remarcat reacții imediate Poate că la origine să fi fost o excitație senzorială sau afectivă (bineînțeles, ca în cazul mărturisit de Enescu, al zguduirii afective produse de marele tragedian Mou-net-Sully, ce avea să genereze dorința de a transpune în muzică tragedia lui Sofocle), dar pentru a deveni „inspirație" trebuie un întreg complex interior și totuși spațial, în care să se strîngă dintr-un tumult de fără început, un fel de nebuloasă spirală astronomică " Deși lui Enescu îi repugnă autoanaliza și confesiunea directă, personală, aici întîlnim mărturii foarte prețioase asupra procesului de acumulare ce precede actul de creație „Numai după ce nebuloasa spirală se precizează, intervin elementele tematice (s n ), în raport cu ideea generală Ele formează materialul cu care se fixează, se clădește structura arhitectonică a simfoniei Natural că acest material trebuie să fie adecvat stilului lucrării, adică elementele trebuie să fie în acord cu ideea generală După aceea vine împărțirea diferitelor perioade care au o semnificație psihică Aici nu mai încap reguli, ci intervin legi mari ale nucleu tematic O analiză chiar și superficială arată cum acest nucleu generează ambele teme, aproape întreaga tramă fină a țesăturii muzicale, a vocilor secundare, a formelor de figurație Remarcabil mi se pare faptul că toate aceste elemente de tehnică, în fond principii ciclice, sînt folosite pe nesimțite, neetalate și neobositoare, defect nu odată întîl-nit la o folosire inabilă a procedeului E adevărat însă că o asemenea discreție se poate repercuta uneori asupra pregnanței tematice (și în creația enesciană găsim asemenea momente! (asupra caracterului incisiv, evident, al temei muzicale) Despre caracterul „involuntar", dificil de sesizat al leitmotivului din Oedip ne vorbește însuși autorul în citatul amintit unei armonii universale, care se aplică pentru serii de tonuri ce se vor desfășura după concepția și îndemnul interior al autorului Nu încap constrîngeri sau directive în această desfășurare" Deslușim cu claritate lipsa subliniată a oricăror apriorisme, formale sau tehnice, în procesul intim de conturare a plasmei muzicale Aceasta se formează la Enescu, respectînd legi și procedee care se nasc „involuntar" din nou, ca o pasăre Phonix, de fiecare dată și în funcție numai de cerințele specifice ale lucrării respective Iată mari învățăminte și un mare exemplu Mă gîndesc, nu fără tristețe, la cîte și cîte din lucrările noastre care se resimt de pe urma unor asemenea apriorisme, a unor tipare sau procedee date, pe care ținem morțiș să le respectăm, fie că se potrivesc, fie că nu, gîndirii noastre muzicale Ideal ar fi, desigur, să ajungem la dezideratul atît de frumos exprimat de Arghezi în studiul său despre Eminescu: „cuvîntul să bată odată cu ideea" Enescu concepe fiecare opus ca pe un fenomen unic, irepetabil, pentru care trebuie să te înnoiești, să-ți pui „ab ovo" marile întrebări „Formele repetate în artă, nu sînt recomandabile Ca în pictură sau în poezie, fiecare operă trebuie să-și aibă originea ei interioară, independentă de formalismul unei concepții ce ni s-a părut sau poate că a fost într-adevăr reușită, cu altă ocazie", spune maestrul Trebuie observată maxima consecvență cu care Enescu se ferește de a accepta formula „reușită cu altă ocazie" El, abia atingînd un obiectiv, îl părăsește pentru a ancora, cum spune pasionatul său exeget, George Bălan, spre țărmuri noi Așa se întîmplă, că, după marea reușită a Sonatei a Ш-a pentru vioară și pian, Enescu nu reia, în serie, procedeul Și cît de ușor i-ar fi foști Popularitatea unor compozitori notorii ai secolului nostru trebuie căutată — în pofida marilor lor calități — și în automatizarea unor procedee caracteristice, care îi face mai ușor de cunoscut și de recunoscut; iar ascultătorul, odată familiarizat, nu mai are probleme și eforturi de înțelegere la fiecare reîntîlnire cu respectivul autor, formîn-du-i-se astfel un reflex niciodată contrazis de muzica respectivă Să ne gîndim numai la clișeele ostinate ale unui Strawinski, la politonalisme agresive, mereu aceleași ale unui Milhaud, la procedeele componistice șablonizate deseori de un Hindemith și ne vom da seama cît adevăr reprezintă cuvintele lui Prokofiev, care sfătuia compozitorii să nu toarne apă în propriul lor vin! Fiind conștient de autonomia intimă, interioară, a fiecărei creații, el arată că este o greșeală a unora din moderniști de a acorda toată atenția unor amănunte de tehnică componistică, prin repetarea cărora vor să-și afirme originalitatea, neglijînd însă ansamblul lucrării lor Enescu arată că „după aparatul complex din Oedip, am simțit nevoia să revin la forma simplă a instrumentului solo" { Aici e momentul să constatăm că Enescu n-a fost niciodată un re-ifractar al cuceririlor muzicii contemporane, ci adeptul preluării aces- 'fora pe măsura sensibilității fiecărei personalități distincte Atît ca interpret (violonist sau dirijor, interpret al unor contemporani ai săi, înce-pînd cu Bartdk și Ravel, terminînd cu recentele, pe atunci, creații românești) cît și în calitate de compozitor, el a receptat întotdeauna acele ecouri care găseau, filtrate, rezonanțe în sensibilitatea sa muzicală O ? analiză sau o simplă enumerare pe care o vom face mai tîrziu, a proce- ș deelor de limbaj enesciene sînt în măsură să arate, că pe albiile unor coordonate clare și imuabile de construcție simfonică dezvoltătoare și de o anumită sensibilitate specifică, Enescu a receptat procedee componistice din cele mai avansate, ba, chiar, a fost un precursor nu îndeajuns de cunoscut încă al unor procedee stilistice dezvoltate mai tîrziu de alți compozitori, considerați drept șefi de școală în avantgarda muzicală a secolului nostru în această privință exemplul enescian are o valoare inestimabilă pentru mai tinerele generații O dată pentru atitudinea sa plină de înțelepciune și echilibru în fața noului ce apare în muzică în al doilea rînd prin înseși consecințele, atît de bogate în idei și căi deschise, pe care \ le ofeiă studierea atentă a muzicii sale i ❖ ❖ ❖ Revelator pentru procesul de creație enescian este și modul în care-și construia temele, în care își definitiva un contur tematic, un element moți vie Este emoționant să observi procesul lent, de tatonare și șlefuire a unei teme de Enescu Carnetele sale de schițe sînt în această privință mărturii semnificative, care te duc cu gîndul în urmă, la caietele lui Beethoven în acest proces lent, tema este căutată cu înfrigurată răbdare, cu reculegere și migală Semnificativă rămîne fraza enesciană: „Pentru mine, o temă, înainte de a fi un punct de plecare, e un rezultat Tema, este un simplu pas pe drumul atît de vast al unui întreg muzical Mă copleșește compoziția întreagă în care găsesc atîtea puncte culminante, dar deseori nu în teme, ci în iscări izolate, în pauze ori în accente nebănuite " Cineva mărturisea odată impresia că Enescu ar avea puține „teme mari", înțelegînd prin aceasta teme de o pregnanță izbitoare, de o incisivitate și o forță deosebită I-aș răspunde că, la însuși nivelul gustului interlocutorului, pe care- găsesc destul de rudimentar, de primar, asemenea teme există Să ne gîndim numai la celebra temă a Eroicii enesciene, intonată de trompetă și care, mărturisesc, m-a obsedat și pe minte într-atît, încît a generat, pe neștiute la început, motivica Simfoniei mele „brevis" Knescu: Simfonic I(pl) - (Simfonia BroviSjpl) Aici autorul organizează serial materialul tematic Sau: Enescu * Simfonia de cameră, р,ПІ I I Trompeta Vivacissimo meno Ț (C Țâranu Sonata pt flaut,pH ) Exceptînd apoi latura eroică, de o proporție mai redusă în contextul muzicii sale, Enescu e un genial creator de teme, de melodii, de o mare frumusețe Să ne gîndim doar la Preludiul la unison din Suita l-a, la Sonata Ш-а pentru vioară, la Impresii din copilărie sau la tema de debut a Simfoniei de cameră Ce anume — totuși — a fost în măsură să genereze o asemenea părere? Are ea, măcar parțial, o îndreptățire? Ințelegînd mai în adîncime procedeele de travaliu tematic enescian, putem chiar dacă nu aprobăm o asemenea opinie, să o explicăm, să luminăm anumite resorturi de înțelegere limitată și parțială a tematicii enesciene Ascultătorului mai puțin pregătit, sau de o anumită sensibilitate ce se refuză conturului discret, subtilității, o temă i se pare pregnantă, mare, dacă, pe lîngă forța ei inițială, percutantă, ea revine de mai multe ori și astfel i se întipărește puternic în memorie Procedeul, fără nimic reprobabil în sine și folosit pe scară largă în diferitele perioade ale istoriei muzicii este preluat într-un mod nuanțat și particular de Enescu El preferă în locul șocului „percutant" al reluărilor tematice netransformate, o artă subtilă a variației continue, care disimulează în aparență pregnanța inițială a temei, îi transformă și îi irizează calei-doscopic sensurile, expresia, atmosfera, păstrînd totodată o extremă unitate a întregului Acestqi arte a variației i se datorează și impresia de flux neîntrerupt, de „murmur continuu" a discursului muzical, de unde și aparența formei muzicale lipsită de punctuații categorice, de segmentări contrastante în general, forma de sonată enesciană, în perioada sa de maturitate nu insistă asupra unui contrast accentuat al temelor Uneori acestea se înglobează în aceeași familie intonațională sau expresivă, se modifică pe parcurs și devin puternic contrastante în partea de repriză a formei, sau în obișnuitele sale sinteze polifonice Alteori un segment motivic sau submotivic aduce un puls nou, un contrast întregului edificiu Cît de diferit răsună tema senină și nostalgică a flautului solo la începutul Simfoniei de cameră, față de culminația finalului, clădită pe aceeași temă, de un caracter — aici — patetic și triumfător Enescu' știe să stoarcă o infinitate de nuanțe din valențele expresive ale unei i teme, reamintindu-ne justețea frazei sale: „o temă nu este un punct de/ plecare, ci un rezultat" / Observăm apoi consecvența, deplina concordanță cu care Enescu și-a mulat procedee tematice, de construcție și de limbaj, conforme datelor sale temperamentale, eului său interior Aici trebuie căutate și afinitățile, regăsirile și sursele sale de pornire în opera unor autori care i-au rămas, pînă în ultima clipă mereu apropiați Melodica enesciană, această confesiune infinită, este definitorie atît pentru lirismul autorului, cît și pentru un anumit caracter greu de sesizat, dar care se poate identifica pînă la urmă ca p îndepărtată proiectare a unui principiu de parlando rubato de origine folclorică Creația enesciană este cu mărunte excepții un imens adagio, ceea ce i se reproșează adeseori, așa cum — mai recent — un identic reproș i se aduce compozitorului italian Luigi Nono De altminteri, nu este singura afinitate între ei Un anume stil monodie, o anume expunere mono-dică — heterofonică a unei teme este, deopotrivă, o caracteristică enes-ciană (de pildă în Cvartetul II pentru coarde) pe care o regăsim surprinzător la începutul lucrării Composizione per orchestra de Luigi Nono Melodica enesciană exprimă rezultanta stilului de lucru al autorului^ Mai puțin spontană, ea este rodul unei nașteri lente, a unor acumulări peste acumulări, în straturi, asemeni erelor geologice Sînt straturi adînci, ce vor să sugereze parcă umbra unor tradiții milenare de un arhaism ancestral, protoistorie, insesizabil, ca muzica din Oedip Asemenea unui Blaga sau Brîncuși, Enescu e în muzica sa intr-un fel în afara timpului, în afara frămîntărilor și curentelor de moment care au turmentat spiritele multor compozitori importanți ai secolului XX, în afara modei up to date E o atitudine imperturbabilă, a omului și artistului care, mai presus de orice, se cunoaște pe sine însuși și vibrează cu sensibilitate la ecourile tainice, ascunse ale trecutului și rădăcinilor solului său natal * £ Examinînd fenomenul de maturație a limbajului muzical enescian, fenomen care a cunoscut deveniri, creșteri, ezitări și ancorări, elemente efemere și permanențe, constatăm că toate acestea s-au desfășurat pe cîteva mari albii directoare Care sînt acestea? Format de mic copil in mediul muzical vienez, Enescu cunoaște de timpuriu pe Wagner și Brahms „ eu nu sînt un discipol al școlii franceze, sînt un impregnat al wagnerianismului De la vîrsta de ani eu trăiesc prin Wagner și numai prin el Am studiat, am trăit în Franța Sînt aproape jumătate copilul ei, dar nu am urmat școlile franceze și nu sînt de acord cu ea de cîțiva ani încoace, de cînd ea însăși a evoluat spre wagnerianism" Citatul datează din Sau în altă parte: „Zeul adorației mele din tinerețe a fost Brahms și am scris lucrările mele timpurii aproape în mod flagrant în maniera nemuritorului Johannes Este mult de cînd am încercat să-l imit pe Brahms, însă, în timp ce limbajul muzical în care mi-am găsit poate adevărata expresie este în mod aparent cel al contemporanilor mei, el diferă de fapt radical de al lor, purtînd în mod profund, sper, amprenta trecutului din care a crescut și prin aceasta fiind lipsit de accentul lor de repudiere" Suprasensibil, natură tandră și tumultuoasă, dublată de pudoarea exprimării și spaima ostentației, Enescu se definește singur: „Romantic și clasic prin instinct, m-am străduit să împreunez prin toate lucrările mele o formă de echilibru care-și are linia ei lătuntrică bine definită" scrie el în „Dimineața" din O asemenea estetică romantică, de aspirație clasică, se regăsește pînă în ultimele sale pagini, în Simfonia de cameră sau în ultimele cvartete, în Vox maris, unde simțim trainice fire de legătură conducînd asemenea unui uriaș arc de sinteză înspre primele simfonii și sonate On revient toujours într-o linie circulară, care atinge și reamintește desigur, de pe alte planuri, punctele de plecare Trebuie să observăm, la Enescu, deplina concordanță între estetica și arta sa O observație interesantă, făcută de Tudor Vianu, este aplicabilă și muzicii enesciene Vianu observa că esența și valorile de bază ale culturii românești exprimă un echilibru clasic, un clasicism structural, descifrabil de la Eminescu și Grigorescu, pînă la Arghezi și Blaga Enescu reprezintă încă un pilon de sprijin al acestor mari valori clasice Concordanța între artă și estetică a fost din totdeauna o problemă a artistului Nu este lipsit de interes să urmărim analiza pe care a efectuat-o Pierre Boulez care a arătat discrepanța, fericită după el, între estetica romantică a lui Anton Webern și muzica sa, de o expresie sobră, laconică și elaborată, cu totul contrară acestei estetici Muzica enesciană nu reprezintă un dezacord față de estetica sa, față de orientarea și preferințele sale în muzica sa se împletesc mai multe fire, nesedimentate, ca la un Schonberg sau Strawinski, în perioade clar delimitate de timp Ele se întrepătrund, se îngemănează mereu, conți-nînd elemente neoclasice, romantice, laolaltă cu particulara sa contribuție ca autor de muzică românească, nu numai prin sensibilitate, ci și prin apelul direct la limba muzicală a poporului nostru Și toate acestea formînd o unitate neeterogenă, personală, uneori derutantă Enescu simte singur senzația de mai sus, arătînd: „Unii oameni au fost intrigați și plictisiți, deoarece nu au putut să mă catalogheze și să mă clasifice în modul obișnuit Ei nu puteau să stabilească cu exactitate ce fel de tip de muzică făceam Nu era cel francez după maniera lui Debussy, nu era exact cel german, declarau ei Pe scurt, cu toate că nu suna străin, nu semăna prea mult cu ceva familiar, și oamenii sînt plictisiți cînd nu pot clasifica pe cineva " (Chicago - ) Dacă urmărim fazele de dezvoltare a gîndirii creatoare enesciene, observăm că aceste faze se întretaie, se întrepătrund, coexistă Enescu a receptat tradițiile a două mari culturi, cea germană și franceză, vădind reale posibilități de a realiza o sinteză între acestea Astfel el a evoluat, de la factura neoclasică a Suitelor I și II, în care, totuși Preludiul la unison, Menuetul, Sarabanda, sînt scrise de un latin avînd un echilibru și o eleganță latină, renunțînd la anumite stufozități germane, , la lirismul „excesiv", caracteristic de pildă primei părți a Simioniei a I IlI-a, continuînd apoi din ce în ce mai frecvent cu forjarea unui stil / românesc, nu lipsit însă, chiar în ultimele lucrări, de ecouri ale precedentelor sale perioade Chiar în lucrările scrise într-o factură lipsită de orice aluzii naționale, ascultătorii occidentali au descoperit, sub învelișul unui limbaj familiar, trăsături temperamentale inefabile, cum s-a întîmplat cu Octetul, care sugera „ceva oriental" Dacă urmărim relația particular-universal constatăm că muzica lui Enescu conține foarte mult din acest particular Este vorba de o natură specifică a emoției muzicale, de o anumită generozitate a acestei muzici, de un univers poetic, o „ars poetica" ce-i aparține numai lui, conturînd un profil ușor de recunoscut Interesant că pentru cultura noastră Enescu reprezintă într-un singur om fazele unei dezvoltări parcurse alteori în două-trei generații De la o fază romantică și postromantică (contemporană cu Mahler) Enescu trece la fazele unei muzici naționale (Rapsodiile, Sonata a Ш-a pentru vioară) contemporane cu Bartok sau De Falia, ajungînd la clasicismul contemporan al Simioniei de cameră, la elementele precursoare de care ne vom ocupa Ceea ce unor ascultători străini li se pare la Enescu sensibilitate franceză este de fapt o sensibilitate, fără îndoială latină, dar cu anumite nuanțe proprii autorului și patriei sale Este vorba de trăsături comune, nu de împrumuturi Lipsesc aici trăsături franceze ca strălucirea, verva spumoasă, și apar în schimb altele ca lirismul nostalgic specific românesc și enescian, pe care comentatori avizați (vezi studiul lui Ilia Hurnik din revista „Steaua" nr / ) îl confundă cu sentimentul atît de greu de definit, dorul ,* Latura atemporală a lui Enescu, atemporală nu în sensul vetusteții, ci în acela al păstrării unor trăsături de mare permanență umană și artistică, de perenitate, este tocmai latura care îl va păstra pe Enescu mereu model, deasupra curentelor și stilurilor de moment Există o expresie franceză care se potrivește de minune: II у a des ouvres qui vieillisent bien Viitorul va decide credem, justețea acestei fraze în ce constau aceste permanențe, cu dublele lor laturi atemporale și mereu actuale? Vom găsi răspunsul la această întrebare urmărind marile teme care l-au preocupat o viață întreagă pe Enescu Scriitorul american William Faulkner declara într-un interviu (acordat revistei Secolul XX), că un artist mare reia mereu aceleași sau teme fundamentale Care sînt, la Enescu, aceste teme fundamentale? Ideea reîntoarcerii la copilărie, a rememorării ei, a evocării fericirii pierdute a copilăriei, revine foarte adesea în paginile compozitorului El a declarat nu odată că resimte nostalgia și tristețea depărtării, dorul de țară, înstrăinarea și însingurarea de care este adeseori cuprins Un sentiment similar îl degajă și lirica lui Lucian Blaga, care exprimă atît de frumos în poezia „întoarcere" sentimentul nostalgiei copilăriei și a satului natal: \ Lingă sat iată-mă iarăși prins cu umbrele tovarăș în lucrări ca suita „Impresii din copilărie ' sau Suita Ш-a găsim, exprimat plenar, sentimentul întoarcerii în copilărie, a nostalgiei satului natal Interesant de observat este că tocmai pe această coordonată apar tangețe și confluențe enesciene în muzica atît de raționalului și antiromanticului Anatol Vieru în ultimele sale lucrări încep să se simtă tot mai adesea „vagi influențe enesciene" cum constată Costin Miereanu Din ce în ce mai puțin vagi aceste ecouri continuă pe alte planuri tradiția enesciană a imaginilor copilăriei Ne gîndim la una din temele finalului Concertului pentru violoncel, la lirismul Simfoniei de cameră, o simfonie a naturii, cum o prezintă * Interesant de semnalat observația amicală a compozitorului ceh: „în România se scrie o muzică mereu expresivă, uneori prea expresivă" însuși Vieru, la Concertul pentru pian „Jeux", în care auzim intonații ale unor cîntece pentru copii A Vieru: Simfonia de cameră: A va deveni idee principală în allegro-sonată din partea l-a (anterioară} В va deveni punte în allegro-sonată din partea l-a (anterioară) Ordinea descrescîndă a valorilor e paralelă cu tendința descendentă a liniei melodice Dar principalul pilon al marilor teme enesciene se reduce la cîteva simboluri, la miturile mioritice sau orfeice, се-și au origini îndepărtate, î conducînd pînă la acele mituri trace care au plăsmuit și legenda unui î Oedip \ Această gîndire mitică poate fi despărțită în două elemente esen-țțiale și pe deplin caracteristice folclorului și sensibilității populare Aromânești Le-am putea denumi într-un mod oarecum arbitrar gîndire pastorală, mioritică (a nu se confunda o asemenea denumire cu filo- zofia mioritică a lui Lucian Blaga), exprimată în doină, și o gîndire prometeică, pe deplin caracteristică unor personaje ca Prometeu, Faust, Don Juan, Meșterul Manole /' Lirismul pastoral, mioritic este prezent la Enescu în mai toate lu-/ crările E cunoscută dorința sa, rămasă din păcate nerealizată de a I transpune în muzică Miorița Muzicologul Romeo Ghircoiașiu observă j cu acuitate (în studiul său din revista „Muzica" nr / ) cum Enescu J avea tendința, spre sfîrșitul vieții de autohtonizare, de fixare în spații ; cît mai ancorate în solul patriei sale, a marilor teme care îl preocupau; -astfel el a evoluat înspre Miorița, de la Oedip înspre Meșterul Manole Lirismul doinit, exprimat prin parlando-rubato și variația ritmică, contemplația, visarea nostalgică se împletesc la Enescu cu un sentiment iarăși specific, seninătatea în fața morții Rezolvarea încleștării tragice din Oedip și Vox maris este nu exacerbarea expresionistă a durerii, ci tocmai această liniștire, această seninătate în fața morții; catharsis, ce caracterizează întreg actul IV din Oedip sau admirabila codă din Vox maris Astfel, o trăsătură observată de mulți esteticieni străini (vezi lucrarea lui Kayserling „Ana-lise spectrale de l'Europe", unde vorbește despre „Les Roumains liri-ques”) își găsește o întruchipare de preț și în muzica lui Enescu Cealaltă latură, latura protestatară, prometeică, oglindită de personajul Oedip, de măreția luptei sale cu destinul este ilustrată la Enescu și în alte multe pagini și proiecte Dacă în folclorul nostru noi nu am avut epopei, decît doar în baladele eroice din Oltenia (poate este o caracteristică a Olteniei, ilustrată și prin artiști de tip „prometeic", cum sînt Brîncuși, Arghezi sau Țu-culescu), găsim în schimb în creația molcomului și liricului moldovean accente de acest fel, care înviorează fericit lirismul său Revelatoare sînt și proiectele rămase neterminate ale maestrului Merită cercetate cu atenție schițele neterminate aflate în marea lor majoritate la Muzeul George Enescu, merită cunoscute îndeaproape și proiectele neîncepute, libretele cu adnotările maestrului, mărturii ale foștilor săi colaboratori Este momentul, aici să facem elogiul manuscrisului enescian, o minune a migalei, a răbdării și a respectului pentru muzică Privind un asemenea manuscris intri în laboratorul de creație al compozitorului, descifrezi efortul său titanic, setea sa o *? — Nr dorian mixolidian (mâs - ) ( - ) • -II — ггё? dorian ( - ) —ffv -фі o lu-s Nr -O- o-Q ————“ pentacordul cu caracter minor cu secundă mărită д (mas, - ) ( - ) ( - ) ==&=?==& Nr Nr mixolidian locrian mixolidian jL— -T*! —Ъ r~> Mutație cu pedala dublă f igur at i vă (ostinato ) dorian eolian dorian (măs - ) ( - ) ( - ) Nr f» ° Jlp ——O— J- ° " - mixolidian mixolidian mixolidian л ( măs, - ) ^( - ) ( - ) o ( - ) Nr ¥— — li ■ x/f ! — Й O L Ц M O t* -HLțL După cum în istoria muzicii universale evoluția de la pentacordul (sau hexacordul) simplu pînă la formarea gamelor heptatonice și a modurilor este marcată prin procedeul de mutație, la fel se întîmplă și în Mikrokosmos După piesele simple în pentacord urmează lucrări în care — potrivit principiilor medievale de mutație — întîlnim construcții cu transpoziție Au servit drept model pentru Bartok în primul rînd cînte-cele în formă de cupolă cu mutație la cvinta ascendentă foarte frecvent întîlnită în muzica populară maghiară Piesele a căror gamă s-a lărgit prin mutație, încep de la nr în caietul II, pentacordul minor cu secundă mărită al piesei nr este mutat la o terță superioară, ca și cum ar fi vorba de pentacordul modurilor al IV-lea și al ѴІ-lea ale minorului armonic GRUPA III a) Schimbarea gamei se produce prin omitere sau adăugare de sunete: ( măs - ) ( - ) -ѳ- ( I ( - ~ ;о гг| o Nr ОО Ц O ' (mas - ) ( - ) Nr (fictiv) ( - ) ( - )^ Modificarea gamei fundamentale preheptatonice a cîtorva piese, nu se mai bazează pe principiul mutației în cîteva piese, schimbarea gamei se produce prin omitere sau adăugare de sunete, respectiv prin alterarea unui sunet în cîteva piese modificarea gamei se produce (în limitele extinderii de cvintă a pentacordului) prin reducerea — respectiv mărirea — numărului treptelor, (nr , , , , ) în piesa nr tonalitatea de bază, tetratonul re-mi-sol-la, în partea mediană (măsurile — ) se schimbă; terța mică mi-sol se completează cu sunetul ia diez și totodată sunetul re dispare Astfel se produce tetracordul mi-іа diez-sol-la care în măsură a -a, prin revenirea sunetului re, se completează la un pentacord Începînd de la măsura a -a, prin dispariția sunetului ia diez, apare din nou tetratonia inițială în piesa nr pentacordul frigian inițial din măsura a -a se reduce la tetratonul mi-sol-la-si; din măsura a -a la un tetracord lidian de ia, și la sfîrșit (din măsura ) în tricord de sol în piesa nr pentacordul major cu alterația superioară a treptei a -lea devine în unele locuri pentacord lidian, iar în alte locuri se simte simultaneitatea pentacordurilor la ionian și la lidian în piesa nr începutul tetratonic din măsura a -a devine tetracord, pe urmă din măsura a -a se lărgește la un pentacord, în care, prin apariția în mod alterat și nealterat a treptei a -a, pentacordul Sol major și pentacordul sol-minor se amestecă unul cu altul Din măsura a -a apare din nou tetracordul de bază în piesa nr pentacordul lidian, după mutația pentacordului din heptatonia secundă se lărgește în partea finală (la vocea inferioară) la un heptacord conjunctiv GRUPA IV In relație de cvintai (pentacorduri suprapuse în partea a doua } Л Imâs - )( - ) A O ’ * ' ț O -~y -O O— « » o ' Doua tricorduri cromatizate suprapuse; Bipentacordalitatea = două pentacorduri suprapuse Subgrupa : în cadrul heptatoniei prime (într-un singur sistem hepta-tonal: (nr , , , , , , , , ); Subgrupa : în cadrul heptatoniei secunde (nr , , a) Subgrupa : în două sisteme heptatonice diferite (nr , ) în preheptatonia simplă, mutația, schimbările prin lărgire sau reducere și alterare s-au desfășurat în cadrul unitonalului De aceea ele pretind necondiționat polifonie (vezi ex piesa în octave) în piesele următoare tonalitatea este legată în primul rînd de polifonie, completarea tonală împărtindu-se între diferitele voci Gamele grupelor următoare fac aluzie la două voci Esența lor este simultaneitatea a două pentacorduri care se completează reciproc Pentacordul diferit al celor două voci se completează reciproc la sunete, eventual în unele cazuri la sunete, care însă nu se omogenizează complet în tonalitatea heptatonală tradițională, ci se produce o tonalitate dublă, potrivit caracterului celor două pentacorduri: bipentacordalitatea Cu grupa aceasta am ajuns întrucîtva la pragul tonalității secolului XX Caracterul mai slab sau mai puternic a bipentacordalității depinde de apartenența celor două pentacorduri la același sistem sau la sisteme diferite; apoi de raportul fundamentalelor și de cadența finală Poate că bipentacordalitatea cea mai slabă este în cazul cînd cele două pentacorduri sînt la distanță de terță sau sextă De obicei, dintre cele două pentacorduri va fi mai puternic acela pe a cărui fundamentală se termină piesa (De exemplu în piesa nr , vocea superioară este mixo-lidiană, iar cea inferioară ■— în pentacord frigian) Piesele din caietul I și II, care aparțin grupei de bipentacordalitate, formează subgrupe Prima subgrupă este alcătuită din pentacOrduri-perechi care aparțin sistemului heptatoniei prime A doua subgrupă este formată de pentacorduri-perechi ale heptatoniei secunde A treia subgrupă este alcătuită din pentacorduri de diferite sisteme heptatonale, mai apropiate sau mai depărtate, puse față în față ionian dorian frigian lidian o o °и Hept Cele mai frecvente sînt perechile de pentacord aplicate simultan la distanță de cvartă și cvintă Prima subgrupă Oricare pentacord de la baza celor moduri autentice: ionian, dorian, frigian, lidian, mixolidian, eolian, locrian, din cuprinsul diatoniei străvechi, teoretic se poate împerechea cu oricare pentacord al celorlalte șase moduri Astfel oricare pentacord de la baza unui mod comportă șase feluri de posibilități de combinație De aici reiese că suma totală a combinațiilor este: x = Dacă între fundamentalele celor două pentacorduri este o distanță de secundă sau de septimă, atunci în pentacordul vocii superioare există numai un singur sunet, care nu este parte constitutivă a penta-cordului vocii inferioare Teza aceasta este valabilă și invers: și în pentacordul vocii inferioare există un asemenea sunet diferit Cele două pentacorduri au deci patru sunete comune și cîte un sunet diferit, în cadrul diatonicii străvechi orice altă combinație dă naștere la trei sunete comune și cîte două diferite La două pentacorduri la distanță de terță și sextă, sunetele comune sînt învecinate și formează trepte învecinate inferioare ori superioare ale pentacordului La cele care stau la distanță de cvartă sau cvintă sunetele comune într-un pentacord sînt treptele: prima, a patra și a cincea, iar la al doilea, treptele: prima, a doua, și a cincea Deci în acest caz sunetele extreme sînt cele comune Menționăm că, în prima subgrupă, Bartok nu întrebuințează simultaneitatea pentacordurilor la distanță de secundă și septimă Poate, pentru că acestea două se completează numai la un hexacord simplu, prezența a patru sunete comune anihilînd fenomenul simultaneității celor două pentacorduri Pentru celelalte combinații (patru dintre cele șase) avem exemple în cele nouă piese care apar aici (Nr , , , , , , , și ) Cele mai frecvente sînt perechile de pentacord apli- cate simultan la distantă de cvartă și cvintă întîlnim o combinație la distantă de cvartă în piesele nr , , și anume: combinația de mixo-lidian-dorian în nr , ionian-mixodian în nr și Combinația la distantă de cvintă apare în nr , și ; combinația de lidian-locrian, în nr ; combinația eolian-dorian în nr (cu lărgire subtonală); combinația locrian-frigian în nr Vocea inferioară din exemplul nr , cu lărgirea subtonală de tetra-cord eolian cu sensibilă artificială reprezintă o disonantă de conflict (în vocea superioară sol, în cea inferioară sol diez) în măsura a -a a piesei Sunetul sol al vocii superioare este pregătit în sfîrșit, singurul raport de sextă în piesa nr se formează din pentacordurile mixolidian-locrian In cele nouă piese amintite este de remarcat frecventa preponderentă a pentacordurilor cu caracter major în șapte cazuri pentacordul vocii superioare este de caracter major și numai în două de caracter minor Menționăm că în piesa nr sunetul subtonal care se leagă de tetra-cordul eolian al vocii superioare, lărgește materialul sonor la pentacord mixolidian, iar în vocea superioară a nr la pentacord locrian La pentacordul de caracter major al vocii superioare, deseori se leagă Un pentacord de caracter minor (nr , , , ) și mai rar de caracter major (nr , ) în cazul pentacordului de caracter minor în vocea superioară, și vocea inferioară apare tot în pentacord minor* In cadrul diatoniei străvechi, pe baza raportului perechilor de pentacorduri, pentacordul de caracter major l-am numit ionian, lidian sau mixolidian, cu toate că construcția pentacordului ionian și mixolidian este identică în cazul suprapunerii a două pentacorduri e necesară o notație distinctă La fel și în cazul celui dorian și eolian * In privința cadențelor finale atragem atenția asupra următoarelor deosebiri Dacă amîndouă pentacordurile sînt de caracter major, atunci pentacordul vocii superioare se încheie pe treapta a -a, iar vocea inferioară se încheie pe treapta l-a încheierea de cvintă simultană dă o impresie de semicadență (nr și ) Dacă pentacordul superior are un caracter major, iar cel inferior minor, atunci vocea superioară se încheie, ori pe treapta l-a, ori pe a V-a Dacă vocea superioară se încheie pe treapta l-a, atunci pentacordul vocii inferitoare — în cazul raportului de combinație de terță — se încheie pe treapta a treia (nr , ) cu consonanță de octavă; la combinație de cvintă se încheie pe treapta a V-a (nr ) tot cu consonanța de octavă Dacă cadența finală a vocii superioare este lă cvintă, atunci vocea inferioară se încheie pe treapta întîia, tot cu consonanță de octavă Dacă pentacordul vocii superioare și inferioare este de caracter minor, atunci 'finala la amîndouă este treapta întîia, (nr , ) cu consonanță de cvintă în asemenea cazuri în această cvintă de încheiere se ascunde o forță de încordare, cu toate că pentacordul inferior are o putere de pătrundere mai mare, are un rol mai important în piesa nr la cvintă cadenței finale se mai adaugă terța picardiană, în urma căreia trisonul final Re major îl simțim avînd funcție de tonică La încheiere de octavă devine mai puternic acel pentacord la care fundamentala este sunetul de jos sau de sus al octavei Astfel, în piesele nr pentacordul vocii de sus, în nr caracterul pentacordului de jos, se evidențiază mai mult Dacă cvintă perfectă de încheiere are caracter de semicadență atunci pentacordul superior este mai evidențiat De ex piesele nr , , și (Cele spuse se referă în primul rînd asupra părții de încheiere) Tonalitatea dublă care apare în partea a doua a piesei nr (măsura —- ) corespunde trăsăturilor caracteristice ale primei subgrupe Partea întîia a piesei (măsura — ) se construiește pe modul dorian complet, în partea a doua (măsura — ) heptatonia se organizează în două pentacorduri suprapuse, mai precis în două tetracorduri suprapuse, fiindcă fată de tetracordul mixolidian de sol al vocii superioare, la vocea inferioară se află tetracordul dorian de re, care se completează prin lărgire subtonală în subgrupa a doua — printre pentacordurile care aparțin așa-numi-tului sistem de heptatonie secundă —■ sînt deja alte două pentacorduri care lipsesc din sistemul străvechi Unul este așa-numitul pentacord „sectio aurea" și altul pentacordul cu tonuri întregi Primul figurează de două ori, al doilea o dată în raportul de pentacord al celor două sisteme, din cauza aranjamentului de pentacord complet diferit, numai o pereche de pentacord este identic, restul diferit Pentacordul al IV-lea și al V-lea al primului sistem corespunde pen-tacordului I și II din al doilea sistem, însă completarea lor heptatonală este în mod firesc diferită în subgrupa a treia gradul cel mai puternic al bipentacordalității este reprezentat prin combinația a cîte unui pentacord al celor două sisteme heptatonice diferite în primele două caiete din Mikrokosmos sînt în total trei asemenea exemple: piesele nr , și /a Aparțin de bipen-tacordalitate și piesele nr , Ambele încep cu bitetratonie, care se integrează în bipentacordalitate cu cîte un sunet de completare în afară de aceasta, perechea de pentacord din piesa se transformă (în piesa în afară de mutație găsim și transformare în vocile inferioare și integrare în heptatonalitate la sfîrșitul piesei) GRUPA V Tonalitatea dublă cu permutație sau cu mutație a) cu permutație Nr -zs-ri dorian lidian dorian ( - ) ( - ) ( - ) b) cu mutație ionian mixolidian ionian ( -й)( - ) ( - ) —И ,T-O- —zz—rț-®—*“*" у ‘ -e- o ° ■ ’ e o i i an locrian y** ’M °r"' eolian o * ? A ** * p LH»- O ° ° ionian mixolidian ( "O ( - ) ionian (n- &) M Jj © u ° tetracordul mixolidian cu lărgire subsemitonală o O - - г-ч 'ЧЧ>О Pl' o c O»Q^ *~л ~n | L^-Здоьѳ] -& U Nr - bitetratonie bipentacordalitatea bitetratonie bipentacordelitatea ( - ) ( - ) ( - ) ( - ) о:-ц O ° ==^=ст хх=®=г= С* Vllrf — Nr О о T~s~€> в Coda А А tetratonie lidian mixolidian ( - ) ( - ) ( - ) tetratoma tetratonia bipentacordalitatea ( - ) ( - ) ( - ) - — I- • , Z I z t -țr i' ) Jr H i O a» CA ° ТЖ и r O / у o o W СЧ tetratonia съ lidian dorian tetr ( - ) ( - ) O lomonima i trei в alteratii fa# doțf si ț> Pseudo bipentacordalitate L si P mi P patru/ alterații fațtsol# sib lab heptatonia -a fa țț do țț | sib mibla b| cinci alteratii lassen oder Hinzuiugen von Tonen, bezie-hungsweise durch Versetzung eines Tones; Bipentachordaiitai; Bitona ităt mit Permutation oder Mutation, mit oder ohne Verschiebung; Bitonalităt mit Verkleinerung oder Vergrosserung der Stufenzahl und Verschiebung einiger Stufen PROBLEME DE STUDIU A ELEMENTELOR DE LIMBAJ MUZICAL CONTEMPORAN Unele aspecte ale întrebuințării octavei micșorate EDUARD TERENYI Octava micșorată este unul dintre cele mai caracteristice intervale ale muzicii contemporane în primul rînd ea este utilizată ca un element component al diferitelor acorduri noi; în mod excepțional însă apare uneori și în linia melodică, ca de exemplu în „Simfonia psalmilor" de Strawinski, partea a IlI-a: STRAVINSKI Acest interval este deja de mult cunoscut în muzică, dar pînă în secolul XX a fost foarte rareori întrebuințat (apare pentru prima dată în jurul anilor într-o anumită formă a falsei relații) Se cunosc două forme ale acesteia: cea dintîi care păstrează mersul treptat cromatic al sunetului real la cel alterat al primei mărite (do-do diez); a doua, care pune sunetele la octavă micșorată Ambele forme realizează evitarea cromatismelor liniei melodice, prin repartizarea celor două sunete cromatice, la voci diferite Trebuie menționat, că în lucrările lui Palestrina, numai prima formă este întrebuințată și că Gesualdo este primul care introduce și forma a doua Falsa relație -— mult discutata problemă a tratatelor vechi de armonie — persistă în toate stilurile muzicale, inclusiv în muzica contemporană, unde — prin apariția ei frecventă și insistentă •— devine un tipic mijloc de expresie Suprapunerea sunetelor falsei relații dă naștere acordului de octavă micșorată în madrigalul „Pelerinul pasionat" de Thomas Weelkes, (secolul al XVII-lea) în această primă formă, acordul are două terțe diferite •— o terță mare și una mică — formînd între ele un interval caracteristic de octavă micșorată Acordul biterțial fiind foarte frecvent în muzica contemporană, a fost mult analizat, dar numai ca un fenomen de sine stătător al armoniei, fără să se sublinieze că el este o variantă a acordurilor de octavă micșorată Beethoven de exemplu, întrebuințează conștient o altă formă, în care nu cele două terțe diferite, ci două fundamentale diferite (sunetul real și alterat) produc intervalul de octavă micșorată; sol diez- si-re-ia-sol becar în acest acord (de septimă micșorată), octava micșorată sol diez-soî becar este o întîrziere rezolvată la septimă micșorată: sol diez-fa Iată cele două forme ale acordului de octavă micșorată în primele lor modalități de apariție: Thomas Weelkes: „Pelerinul pasionat", și Beethoven: Sonata în Re major „Pastorala": Atît din punctul de vedere teoretic, cit și din cel practic este posibilă construirea acordurilor de octavă micșorată, în care nu fundamentale sau terțe, ci două cvinte sau două septime diferite reprezintă conexiunea intervalului octavei micșorate în practica contemporană, din totalitatea acestor posibilități, numai cîteva au devenit tipice, ca de exemplu: ••• Armoniile acesteia, în formele lor originale sînt alterații care solicită o pregătire și o rezolvare, ceea ce este și firesc în sistemul tonal major-minor Dar în diferite noi sisteme sonore cromatice de opt, nouă sau chiar dousprezece sunete, aceste acorduri de octavă micșorată sînt „diatonice", utilizabile fără nici o pregătire sau rezolvare: Trebuie menționat, că este interesantă dar discutabilă interpretarea problemei acordurilor de octavă micșorată de către Lendvai în concepția sa aceste diferite acorduri noi nu sînt altceva decît fragmente ale unui acord de bază, construit din trei „modele de secunde : " a cărui denumire nu este îndeajuns de precisă și din această cauză nu poate fi încă definitivă în cele ce urmează, vom cita cîteva exemple din muzica secolelor XIX și XX, în vederea demonstrării acordurilor de octave micșorate cele mai deseori întrebuințate în practică, în ordinea variantelor a, b și c din exemplul anterior a) Acordul cu două fundamentale la octavă micșorată: — Acorduri de trei sunete: în Preludiul „Frunze moarte" de De-bussy, în partea a Ш-a Concertului pentru vioară și orchestră nr de Bartok și în introducerea părții a l-a Simfoniei nr de Honegger în primul exemplu apare scris sol în loc de la dublu diez și la în loc de mi diez, probabil pentru a ușura citirea Acordurile apar în sensul unor interesante și expresive mixturi de intervale — Acorduri de patru sunete: în tema l-a a Sonatei în si minor de Liszt, în partea a doua a piesei „Muzică pentru coarde, percuție și celestă" de Bartok, în partea l-a a Concertului pentru vioară și orchestră nr de Bartok și în Preludiul „Frunze moarte" de Debussy în primele două exemple acordul la diez-do diez-mi-sol-la becar este arpegiat, constituind o linie melodică mai puțin obișnuită, prin accentuarea octavei micșorate întrebuințarea ei este diferită: la Liszt, înche ind tema, se rezolvă pe tonică, iar la Bartok ca un ostinato-canon, apare într-o țesătură polifonică Tot acest acord apare și la sfîrșitul părții l-a a Concertului pentru vioară și orchestră de Bartok, dar cu o întîrziere nerezolvată a terței (re-do diez) în acest caz Bartok la fel ca Liszt, rezolvă acordul la tonică în tonalitatea lui Si în Preludiul „Frunze moarte" de Debussy reapar cele două acorduri arătate mai sus, ca septimacorduri de octavă micșorată în cazul de față este mai evidentă înlocuirea notelor fa dublu diez și mi diez cu sol și fa b) Acorduri cu două terțe la octavă micșorată: —■ Acorduri de trei și de patru sunete în stare directă și în răsturnarea l-a; acordul biterțial este des întrebuințat ca sextacord constituind o formulă perfect simetrică datorită faptului că cele două terțe mici ale acestui acord sînt la o distanță de cvartă perfectă Menționăm că, prin răsturnarea lui obținem nu numai un acord simetric, ci în același timp și intervalul caracteristic — octava micșorată — prin plasarea celor două sunete respective la vocile exterioare în exemplul următor sînt arătate trei variante ale acordului biterțial Toate sînt citate din lucrările lui Bartok și anume: Cor de copii „Primăvara", opera „Castelul prințului Barbă Albastră", „Divertisment": c) Acorduri cu două cvinte la octavă micșorată: — Acorduri de trei și de patru sunete în răsturnarea a doua: ca și acordurile biterțiale, și acestea apar în majoritatea cazurilor în răsturnare,, pentru scoaterea în evidență a octavei micșorate, ca de exemplu în „Simfonia psalmilor" de Strawinski — la începutul părții l-a ca un cvartsextacord și în partea a П-a a Simfoniei a П-a de Honegger ca terțcvartacord STRAVINSKI HONEGGER Alături de terțcvartacordul sus arătat — care provine dintr-un acord de terță și septimă mică: do-mi bemdl-sol-si bemol — este cunoscută și o altă variantă, cu o sonoritate mai interesantă și totodată foarte tipică în muzica contemporană: acordul de septimă micșorată în răsturnarea a doua, cu cvintă dublă la octava micșorată Sonoritatea acestuia nu apare pentru prima dată în muzica contemporană Este foarte cunoscută și în muzica secolului XIX, dar într-o altă formă vizuală: Beethoven îl întrebuințează pentru prima oară în partea l-a a Simfoniei a IlI-a, la sfîrșitul expoziției și reprizei în Si bemol și apoi în Mi bemol major Acordul constituie îmbinarea unei pedale de tonică cu acordul de septimă micșorată al treptei a VII-а ce dă nașterea unui acord disonant bifuncțional: TD Evident, această formă solicită o rezolvare la tonică, accentuînd astfel caracterul anticipat al pedalei de pe acest sunet In partea a doua a piesei „Muzică pentru coarde, percuție și celestă" de Bartok, reapare acordul după de ani într-o formă nouă atît în ce privește felul lui de scriere, cît și în modul lui de rezolvare El se prezintă și pe mai departe ca un acord de septimă micșorată, dar cu două cvinte alterate la octava micșorată: do-diez-mi bemol-fa diez la-do be-car Prin introducerea acesteia este întărită funcția de dominantă a acordului Pe lîngă sunetul ia diez, obținem încă trei sensibile: mî bemol, do diez și do becar, care prin semitonuri se rezolvă la sunetele respective ale acordului de tonică în tonalitatea lui Sol Citatele extrase din uvertura „Visul unei nopți de vară" de Men-delssohn, din „Tannhăuser" de Wagner, din Sonata în si minor de Liszt și din „Frunze moarte" de Debussy, cuprinse în exemplul următor: demonstrează viabilitatea acordului, arătîndu-ne totodată modul în care el se formează și se transformă datorită artei lui Debussy într-o formulă acordică modernă De fapt acest acord al lui Debussy: sol diez-Ia diez-do diez-mi și sol becar, provine din politonalismul celor trei planuri diferite, constituite din: o pedală acordică, melodie și mixturi acordice în muzica autohtonă de astăzi, acordurile de octavă micșorată joacă de asemenea un rol important întrebuințarea lor le-a fost sugerată compozitorilor noștri în primul rînd de muzica populară românească, Iată cîteva exemple: din „Carillon nocturne" de Enescu și din „Passacaglia" de S Toduță ENESCU în al doilea acord (din „Passacaglia" de Toduță) cum am văzut și ia Debussy, din cauza unei citiri mai ușoare apare nota si în loc de do bemol în spațiul restrîns al lucrării de față nu am izbutit să demonstrăm toate posibilitățile de utilizare ale acordului arătat Ca de exemplu: — acordurile de octavă micșorată incomplete; — acordurile cu două septime la octavă micșorată; — acordurile cu două octave micșorate (do diez-mi-sol-do becar-mi bemol) — acordurile de octavă micșorată în conjuncturi politonale etc Lucrarea n-a urmărit alt scop decît să prezinte cîteva aspecte foarte caracteristice ale problemei, și anume: — acordul de octavă micșorată apare pentru prima oară în muzica cromatică a secolului XVII și poate fi urmărit de-a lungul diferi- telor stiluri pînă în muzica contemporană, în care prin frecvența sa devine tipic; — el provine din diferite acorduri de trei și de patru sunete, prin alterarea la octavă micșorată a uneia dintre cele două note dublate; realizînd trisonuri cu patru sunete diferite și acorduri de septimă cu cinci sunete diferite; — din exemplele citate reiese, că acordul de octavă micșorată — atît din punct de vedere tehnic cît și din acela al expresivității sonore — constituie o treaptă superioară în evoluția foarte cunoscutului acord de septimă micșorată BIBLIOGRAFIE Gruber R I : Istoria Muzicii voi II ed -a Ed Muz București Marb e Myriam: Cvartetul de coarde nr de Enescu (Muzica / ) Weiner L e o: Elemzo dsszhangzattan Rozsavolgyi Budapest, Negrea Marți an: Tratat de armonie Edit Muzicală, București Lendvai Erno: Bartok dramaturgiăja Zenemiikiadd Budapest, Quelques aspects de l’emploi des octaves diminuees E Terenyi Resume L'accord de l'octave diminuee est l'un des accords Ies plus caracteristiques dans la musique contemporaine Dans l’ouvrage on souligne l'apparition et l'evolution de cet accord On у releve le fait que ces combinaisons apparaissent non seulement comme des accords aleres, mals aussi comme des accords „diatoniques", sans etre prepares ou resolus L'ouvrage s'acheve par des exemples choisis dans Ies oeuvres des compositeurs contemporains roumains Некоторые виды употребления уменьшенной октавы Эдуард Терени Резюме Аккорд уменьшенной октавы является самым характерным в современной музыке В работе показано появление и эволюция этого аккорда Подчёркивается тот факт, что эти сочетания возникают не только как изменённые аккорды, но и как ,,диатональные” без подготовки или разрешения Работа заканчивается избранными примерами из румынской современной музыки Ю — Lucrări de muzicologie Einige Aspekte der Anwendung der verminderten Oktave E Terenyi Zusammenfassung Der verminderte Oktavakkord ist einer der charakteristischsten der zeitgenossi-schen Musik In vorliegender Arbeit wird das Erscheinen und die Entwicklung dieses Akkordes dargelegt Es wird hervorgehoben, dass diese Kombinationen nicht nur als alterierte Akkorde auftauchen, sondern als „diatonische" Akkorde, ohne Vorbereitung oder Auflosung Als Abschluss bietet die Arbeit Beispiele, die der zeitgenossischen ru-mănischen Musik entnommen wurden Aspecte și perspective ale înnoirii limbajului muzical VASILE HERMAN Fenomentul de permanentă evoluție și dezvoltare a limbajului muzical a provocat în toate timpurile dezbateri teoretice sau controverse de ordin critic Se pare însă că acestea s-au înmulțit mereu cu trecerea anilor, devenind — am spune — generale în vremea nostră Mai mult: discuțiile de ordin estetic privitoare la limbaj sau mijloacele de expresie artistică au devenit în secolul nostru prilej de dispute violente împărțind oameni de artă și o parte a publicului în grupuri cu preferințe și gusturi opuse, exprimate adesea tăios Cu toată opoziția unora sau altora — fie a spiritelor conservatoare, fie a celor de rea credință — a triumfat mereu năzuința onestă a artistului care pune mijloacele de expresie (fie ele și mai puțin obișnuite) în slujba exprimării unor emoții artistice sincere, autentice Această constatare este valabilă pentru toate artele Cîteva exemple se impun Astfel pictura, odată cu invenția fotografiei (care scutește pe artist de a mai fi ca odinioară un artizan al redării întocmai a chipului omenesc sau a realității înconjurătoare) tinde să devină o artă care exprimă mișcările sufletești, emoțiile, cu ajutorul așternerii pe pînză a unor culori și forme ce aduc o filtrare, o sublimare a contururilor realității Acest fenomen este obținut prin conștienta reducere la esențial a formelor sau la disocierea unor contururi și recompunerea lor în noi sinteze Tot așa și culorile prin asociații noi, neobișnuite pot aduce nu o dată vibrații neașteptate în ceea ce privește formele sculpturale, ele prezintă probleme asemănătoare Nu este aici locul a se întră în amănunte, totuși consemnăm că în creația unui Brîncuși care operează din plin cu procedeul simplificării formelor și volumurilor, au luat naștere capodopere ca Pasărea măiastră (simbol al zborului și năzuinței spre înălțimi) sau Coloana îără sîîrșit — alt avatar al aceleiași idei Spiritul de sinteză surprinde în această lucrare, care — așa cum remarca un critic de peste hotare — este p chintesență a stîlpilor de la porțile și cerdacurile caselor noastre țărănești Cît despre pictura lui Țuculescu, se știe că ea reprezintă adesea o sinteză, o recompunere a culorilor și ornamentelor de pe covoarele și scoarțele oltenești Iată doar cîteva exemple din creația unor importanți artiști plastici, care cheamă asociații și dau prilej de meditație asupra muzicii, a lim- bajului și posibilităților sale de înnoire pe baza resintetizării unor elemente din folclor în ultimul timp se pare că a dobîndit o pondere tot mai ridicată ideea de „soluție românească" privind problema dezvoltării muzicii pe baze de conținut și stil esențial autohtone Un recent interviu al lui Theodor Grigoriu din Contemporanul, conturează către sfîrșit acest deziderat, amplasîndu- în planul general al afirmării internaționale a școlii noastre de compoziție O soluție românească a fost deja găsită de Enescu încă la începutul veacului, ea fiind analoagă cu cea din muzica altor școli naționale est și sud-est europene în zilele noastre se pune însă problema ridicării elementelor melosului autohton la o valoare superioară, tocmai prin procedeul resintetizării lor efectuate în sensul celor arătate mai sus Aceasta ar fi o a doua „soluție românească", în care muzicianul pătrunde în esența folclorului așa cum au făcut-o în plastică, Brîncuși și Țuculescu Etapa de pregătire a ei în muzica noastră, a început încă în ultima perioadă de creație a lui Enescu mai cu seamă în Simfonia de cameră Ea continuă astăzi în căutările nu odată fructuoase ale compozitorilor noștri în ale căror lucrări se conturează uneori momente de mare interes atît pe planul limbajului, cît și al expresiei Resinteti-zarea elementelor folclorului parcurge unele etape care par a se etala suficient de vizibil pentru a încerca o enumerare analitică a lor Ele conduc spre progresul limbajului muzical, spre originialitate în creație Am încercat cu altă ocazie* să arătăm modul nou de utilizare a unor formule ale cîntecului popular de către compozitor, încadrarea lor în structuri din ce în ce mai complicate în cele ce urmează vom lua ca bază de pornire alte două elemente importante: modurile și ritmul, ară-tînd evoluția lor spre stadii tot mai complexe și mai bogate ca spațiu sonor Examinînd un număr de lucrări scrise la noi în ultimii ani se poate constata în ele un proces continuu de evoluție a sferei generale modale care tinde spre o tot mai accentuată îmbogățire a ei ducînd în cele din urmă la cucerirea spațiului total cromatic Este un mers firesc în care cromatizarea intensă a modului are drept rezultat încadrarea unor formule tipice ale sale în sfera gîndirii strict cromatice Tocmai datorită acestui fapt, procesul semnalat ne apare nu ca o negare a tradiției ci, dimpotrivă, ca o îmbogățire a ei, ca o continuare creatoare în care se respectă profilurile melodice stabilite de etosul general al folclorului nostru Acestea apar acum „sublimate" sau oarecum abstractizate, de unde și în tipologia melodică vor apare contururi intonațio-nale mai neobișnuite Transfigurarea în acest fel a formulelor modale este oarecum analogă cu cea a stilizării unor ornamente din ceramică și scoarțele populare Ca și în cazul picturii, în muzică rezultă un colorit specific al limbajului care nu neagă „matca" modală inițială Cît despre simplificarea contururilor ea constituie un fenomen deja întîlnit mai ales în muzica de structură punctualistă * Studiul „Probleme de limbaj în muzica românească contemporană" — Volumul „Lucrări de muzicologie" — Conservatorul „G Dima", Cluj, Reîntorcîndu-ne la problema evoluției lumii modale, să încercăm în continuare să stabilim cîteva etape care duc la cromatizarea modurilor; în același timp vom căuta să arătăm și unele modalități interesante de utilizare a materialului sonor din piesele analizate Una din cele mai realizate lucrări din ultimii ani ce se bazează pe o structură modală complexă este Concertul pentru violoncel și orchestră de Anatol Vieru Aici, pe lîngă ingenioasa organizare a ritmului (prima parte este o passacaglie ritmică) constatăm în tema părții și o anumită ambiguitate tonală rezultată din posibilitatea unei duble interpretări a sistemului căreia îi aparține El poate fi o scară minoră armonică pornind de pe sol, dar în același timp poate fi și o scară dorică cu cvarta ridicată pornind din nota do Cele două structuri se interferează dînd loc unui echivoc modal: Un exemplu asemănător se întîlnește și la S Toduță într-o lucrare mai veche Este vorba de Triptic pentru cor de femei unde în partea a doua (Canon) compozitorul utilizează o structură modală care dă loc unui echivoc, putînd fi caracterizată tot în sensul interferenței a două scări cromatice O altă compoziție de acest fel este Sonata pentru clarinet și pian de Alexandru Hrisanide în finalul căreia găsim o interesantă utilizare a unui mod cromatic Salturile intervalice mari au în cazul de față rolul de a evita formulele cadențiale obișnuite Este posibilă și aici interpretarea dublă a sistemului căreia îi aparține El poate fi considerat un frigic descendent cu treptele III—VII ridicate sau — admițînd cadența pe do becar — ca un mod descendent cromatic nonoctaviant: JTțQd nonoctaviant Atît în Concertul lui Vieru cît și în Sonata lui Hrisanide, echivocul creat de posibilitatea diferită de interpretare a originii scărilor, constituie un pas spre lărgirea sferei modalului Intr-o etapă superioară a acestei evoluții se situează Sonata pentru clarinet solo de Tiberiu Olâh Compozitorul pornește inițial de la o „serie" de sunete încadrabile într-o scară cromatică formată din joncțiunea a două tetracorduri micșorate: In continuare, urmează un număr de permutații ale materialului seriei, repetări sau divizări ale acesteia în sensul unor variații structurale interne Luînd ca ordine cronologică primă, succesiunea sunetelor din seria inițială, prin permutații și divizări, se obține un mare număr de variante ale seriei Treptat, pe parcursul desfășurării discursului se adaugă alte patru sunete în următoarea ordine: do-sol bemol-mi bemol-la ( — — —- ) astfel încît se obține o lentă cromatizare totală a modului inițial; seria integrală de sunete va fi: Același proces de cromatizare totală lentă este vizibil în Sonata pentru pian a lui Dan Constantinescu Aici se pornește de la o structură inițială de sunete Repetarea unor grupări și alternanța terței mari cu cea mică dau naștere unei atmosfere de incantație Ulterior se adaugă sunetele — — — — formînd o „serie" completă: Trebuie consemnată și aderența liberă a modalului la totalul cromatic (neorganizat) observabilă în lucrări ca Secvențe pentru coarde, Sonata pentru ilaut și pian de Cornel Țăranu, Concertul pentru orchestră și Simfonia l-a de Doru Popovici, în unele lieduri și unele fragmente din baletul întoarcerea din adîncuri de Mihail Jora, Divertismentul pentru cvintet de suflători de Liviu Comes, Simfonia Ostinato de Dan Voiculescu precum și în cele Opt piese pentru pian ale autorului rîndurilor de față Unul din cele mai interesante exemple de acest fel este dat de structura cromatică liberă ce stă la bază Concertului pentru două orchestre de coarde, celestă, pian și percuție de Ludovic Feldman Tema primei părți include în sine o serie total cromatică unde se repetă un număr de sunete: La fel, în partea a doua a lucrării apare o serie „pură" în care intră toate sunetele gamei cromatice; materialul ei sonor va fi utilizat liber prin recurențe, permutați!, inversări etc : Concertul pentru orchestră de Zeno Vancea pornește și el de la o serie completă total cromatică ce se desfășoară în evantai pînă la sunetul , după care se adaugă patru sunete prin lărgire de intervale: O serie de sunete ce degajă un evident colorit modal este cea care stă la baza Sonatei Ostinato de Cornel Țăranu Ea se divide în trei tronsoane de proporție egală, fiecare formînd separat cîte o formulă melodică (X—Y—Z) încadrabilă în sfera intonațiilor folclorice autohtone: Primele două formule sînt Înrudite prin intervalică; ele diferă ca sens (X- ascendentă, Y- descendentă) Aderența lor la formulele modale sau de substrat pentatonic rezultă din tabelul de mai jos: A treia formulă se încadrează într-un mod diatonic, iar cvarta mărită coboritoare de la sfîrșit nu este altceva decît o cădere cadențială lidică, specifică dialectului folcloric bihorean: Z în totalitatea ei această serie de sunete va avea așadar un autentic colorit modal și — cea ce este mai interesant — chiar efectuînd anumite permutați! care schimbă oarecum profilul inițial al seriei, formulele rezultate sînt și de astă dată tot atît de înrudite cu intonațiile melosului autohton Iată un singur exemplu în care seria pornește de la sunetul : Din analizele efectuate reiese că în procesul de lărgire a sferei structurilor modale, chiar cînd se jaunge la spațiul totalului cromatic acesta nu-și pierde un anumit aspect inițial modal în muzica românească totalul cromatic va fi atins deci nu prin hipercromatizarea major-minorului (ca în muzica unor țări din Europa occidentală) ci, a modurilor diatonice sau mai degrabă a celor cromatice Acest fapt pare a fi specific muzicii noastre — prezent mai ales în lucrările scrise în ultimul deceniu Este rezultatul unei evoluții firești spre înnoirea și îmbogățirea limbajului sonor în acest proces s-ar mai putea avea în vedere un alt element important: ritmul Formulele ritmice din folclor pot fi încadrate în unele sisteme; din studiul lor atent ca și din diversa lor combinare pot rezulta sisteme noi, mai complexe, de organizare ritmică Trebuie să menționăm însă că investigațiile în domeniul îmbogățirii ritmului au fost mai lente Abia în ultimii cinci sau șase ani au apărut la noi preocupări mai asidue în această direcție, care s-au soldat cu rezultate îmbucurătoare, făcînd observabile cîteva etape parcurse, în continua îmbogățire a aspectelor ritmice Astfel, într-un prim stadiu observăm utilizarea constantă a ritmurilor „parlando rubato" traduse prin formule de mare varietate în succesiunile de valori, aspecte complexe ale diviziunii neregulate, diversitate și asimetrie metrică Este cazul Sonatei pentru flaut și a Secvențelor de Cornel Țăranu, a unor fragmente din Triplul Concert de Paul Constantinescu, a unor lieduri de Mihail Jora, a Sonatei pentru clarinet solo de Tiberiu Olâh Un bun exemplu îl constituie partea a doua din Sonata pentru clarinet și pian de Alexandru Hrisanide: Procedeele semnalate reprezintă o continuare a tradiției enesciene din Sonata a Ш-a pentru vioară și pian într-o etapă mai avansată se încearcă organizarea parțială a pauzelor și a duratelor ritmice conform unor axe de simetrie, a legării sau adăugării unor valori creindu-se anumite „serii" sau „moduri" de valori cu un caracter încă incipient (oarecum liber) așa cum se manifestă în tema primei părți a Simfoniei l-a de Doru Popovici (Passa-caglia) ca și în partea П-a a aceleiași lucrări: ax de simetrie etc ax de simetrie ax de simetrie Р П etc J J M J J de simetrie O etapă înaintată va fi aceea în care valorile și înălțimile sunetelor sînt organizate într-o ordine strict controlată Este cazul lucrării Arcade de Aurel Stroe a cărei concepție se bazează pe porporții numerice de calcul, din care ia naștere un mod de valori și înălțimi în secțiunea întitulată „Interludio " acest mod ia următoarea înfățișare: >JJ• J• J J«b JJJ•LJJ IJ у l j i- —' ’ fi’ CsQtfeca cord în seria înălțimilor, primele sunete dau naștere unei scări cromatice în care nici un sunet nu se repetă; este un „dodecacord" descendent căruia i se adaugă în plus alte sunete înălțimile și duratele se îmbină apoi în grupări complexe utilizate variat în întreaga lucrare Din aceeași categorie a strînsei organizări și coordonări a tuturor parametrilor sonori, fac parte cantata Cîntecul stelelor de Mihai Mitrea Celarianu, Omagiu lui Brîncuși de C Miereanu și piesa simfonică Nocturna de Ștefan Zorzor Aspecte interesante ale îmbinării complexe între ritmuri variate, înălțimi, formule și combinații polifonice de un caracter aparent improvizatoric, dînd naștere eterofoniei, le vom întîlni în Cantata a Ш-a de Ștefan Niculescu, lucrare de o subtilă și rafinată construcție Din scurta trecere în revistă a exemplelor enumerate reiese că în creația românească din ultimii ani se poate constata o evoluție spre stadii din ce în ce mai complexe Este un proces general observabil la compozitori de vîrste și orientări diferite, tinzînd spre atingerea unui țel comun: originalitatea și măiestria din ce în ce mai desăvîrșită Complexitatea aspectelor vieții contemporane reclamă din partea compozitorului o maximă competență profesională, o informație cît mai completă, iar utilizarea datelor primare din folclor va trebui efectuată ținînd cont de aceste cerințe Ne trebuie o muzică expresivă, de nivel contemporan, care să constituie etapa superioară de înnobilare a gîndirii și simțirii autohtone, de încadrare a ei în marile valori ale artei universale BIBLIOGRAFIE Berger, W : Moduri și proporții, Rev „Muzica" Nr / C o d r e a n u, P : Interviu cu Theodor Grigoriu, „Contemporanul", IV Golea, A : Aventura muzicii în sec XX, Rev „Secolul " nr / Stephan, R : Neue Musik — Vanderhoeck—Ruprecht in Gottingen Vieru, A : Muzica și „despre muzică", Rev „Secolul “ Nr / Aspects et perspectives de renouvellement du language musical V Herman Resume Le phenomene de renouvellement des moyens d'expression est un aspect important dans l’evolution de l’art en general et aussi dans celle de la musique Dans la musique roumaine, le probleme de l'innovation est etroitement lie ă la connaissance approfondie du folklore et â l’emploi de ses elements en mode createur Jusqu’ă present, l’evolution de notre musique connaît, sur le plan de la pensee musicale tonale, une tendance vers des aspects de plus en plus evolues, partant des modes chromatiques nonoctaviantes, interfiârences modales, chromatisme d’essence modale — allant jusqu’au total chromatique, que se deduit des elements d'intonations et formules modales, cela etant un aspect propre et caracteristique de l’art musical roumain Виды и перспективы обновления музыкального языка Василе Герман Резюме Феномен обновления способов выражения является одним из важных видов в эволюции искусства вообще, а также и музыки Вопрос новшества в румынской музыке тесно связан с глубоким познанием фольклора и творческим использованием его элементов Эволюция нашей музыки до сих пор знает в плане тонального мышления стремление к всё более развитым видам, уходя от хроматических ладов, ,,nonoctaviant“ ладовых интерференций хроматизма ладовой сущности, до всеобхватывающей хроматичнтоси, которая выводится из интонационных элементов и ладовых формул - все они особые виды, присущие румынскому музыкальному искусству Aspekte und Perspektiven der Erneuerung der musikalischen Sprache V Herman Zusammenfassung Das Phănomen der Erneuerung der Ausdrucksmittel ist ein Aspekt in der Fort-enwicklung der Kunst im allgemeinen und der Musik im besonderen In der rumănischen Musik ist die Neuerungsfrage eng verbunden mit der griind-lichen Kenntnis der Folklore und mit der schopferischen Verwendung ihrer Elemente, Die bisherige Entwicklung unserer Musik kennt im tonalen Denken ein Streben nach immer fortschrittlicheren Aspekten, angefangen von den chromatischen, monoktavianten Modi, modalen Einschlăgen, ■— eine Chromatik modalen Wesens —, bis zur einer totalen Chromatik, aus intonationalen Elementen und modalen Formen hergeleitet; dieser ist ein eigener, der rumănischen Musikkunst spezifischer Aspekt Considerațiuni asupra unor aspecte ale aleatorismului și perspective în legătură cu creația românească LIGIA TOMA-ZOICAȘ încercarea de a desprinde din complexul tendințelor contemporane una singură, pentru a-i găsi explicația și justificarea, ori pentru a-i lumina unele aspecte, te poate situa cu ușurință în fața unui dublu pericol: sau a limita și prezenta simplificat realitatea, sau a absolutiza și a te rupe de întreaga și enorma diversitate de soluții și tendințe ce se întrepătrund De fapt, fiecare din tendințele ce alcătuiesc universul sonor contemporan își găsește sensul, explicația și justificarea, numai în acest context și nu în afara lui Judecind în acest cadru și față de acuta tendință de raționalizare și abstractizare a artei, tendință ce se subliniază cu insistență în sfera compoziției post-weberniene (am putea spune chiar de tehnicizare a procesului creator, în faza electronică), aleatorismul apare în mod cert situat la polul opus, manifestîndu-se ca o reacție împotriva acestora și înclinînd balanța în favorul intervenției spontane și libere a spiritului Evoluția rapidă a tehnicii componistice a impus însă astăzi în scurt timp și simultan o serie de valabile căutări, soluții, ce datorită unei evoluții atît de rapide și contorsionate, par uneori a nu se justifica, a fi inițial depășite, sau pur și simplu a nu-și dezvălui unele valențe, decît în scurgerea timpului Mai ales în acest tempo „presto" de evoluție, nu toate fațetele unui fenomen se dezvăluie de la început, și nu de puține ori apar pe prim plan tocmai elementele mai puțin valabile, sau cele ce conțin în germene laturile negative ale unei ulterioare dezvoltări Poate ar fi prematur să susținem că aleatorismul, înainte de a-și dezvălui întreaga potențialitate, alunecase pe panta unor excese ce i-au accentuat tocmai laturile mai puțin valabile, pentru a-i întuneca sensurile pozitive și înainte de a deveni o modalitate de ieșire din impas, anunțase un nou dezechilibru Ceea ce apăruse cu claritate însă de la început a fost faptul că față de rigoarea și rigiditatea serialismului integral, ce se împotrivește expresiei spontane, aleatorismul înclină spre o mlădiere a formei și structurii muzicale, bazîndu-se pe procedee de improvizație, care la rîndul lor nu sînt în afara oricăror pericole De fapt, pornind de la o reală și inițial valabilă premiză de rege- пёгаге artistică bazată pe resursele spirituale ale interpretului, alea-torismul prefigurează o fericită ieșire din impas, dar fără ca aceasta să-l scutească de ulterioare exagerări, ce au împins arta spre o altă extremă, nu mai puțin riscantă decît aceea împotriva căreia a reacționat; căci marele pericol ce amenință serialismul integral, acela de „a confunda compoziția cu organizarea, pare să fie acum înlocuit cu altul (tot atît de bine intuit de P Boulez), și anume acela al libertinajului ce ia locul libertății "( ) Pe baza dezvăluirii unor profunde relații cu anume tradiții folclorice și practici artistice de secole, ca și a unei realități creatoare, încercăm să aruncăm o lumină asupra unor potențialități nebănuite ale acestei tendințe, ale cărei perspective sînt departe de a fi epuizate Aleatorismul afirmă o nouă repunere în drepturi a interpretului ceea ce, într-o epocă în care consecințele imediate ale practicii electronice tind tocmai spre excluderea acestuia, îi asigură o trăsătură ca- racteristică, aceea de reacție împotriva eliminării elementului uman, care va deveni acum (în cazul aleatorismului) principalul beneficiar al Introducerii hazardului în creația muzicală Pe de altă parte, aleatorismul va însemna negarea unui principiu respectat de veacuri, acela al interpretării fidele a gîndirii complet formulate a creatorului, pentru a se constitui pe baza principiului pluralității infinite de sensuri expre-siv-structurale ale unei creații, afirmînd prin aceasta, un alt mare principiu nu mai puțin propriu artei sunetelor, anume acela al creației ce este o veșnică recreere Căci, dacă în pictură sau sculptură sensul unic al artei se impune dintru început, arta sonoră trăiește tocmai și numai prin această continuă posibilitate de tălmăcire a ei, de recreere, ce nu trebuie să fie sinonimă cu redarea neproductivă a semnelor notate de compozitor Se subliniază deja cu insistență imensul rol ce revine acum interpretului, chemnat să creeze, să colaboreze; rol ce pare a fi asemănător cu acela pe care C Brăiloiu îl menționează în legătură cu creația populară, spunînd: „melodia populară nu are nici o realitate palpabilă în sine ea nu prinde ființă decît în clipa în care este cîn-tată și nu viețuiește decît prin voia interpretului și în chipul voit de el " ( ) Mergînd mai departe, Szabolcsy Bence va alătura (sub acest aspect) lumea creației populare principiului makam, afirmînd că „muzica populară nu este altceva, decît aplicarea continuă a principiului makam, o continuă naștere și renaștere într-un anumit cadru, o continuă înflorire și manifestare a spiritului de liberă invenție, în cadrul unei tradiții, în care interpretul are libertatea totală de a improviza, ba chiar are obligația de a improviza" ( ) Anumite epoci în dezvoltarea fenomenului muzical, subliniază cu prisosință tocmai acest imens rol ce l-a avut interpretul; este vorba despre epocile de mare înflorire a spiritului de improvizație Așa este de pildă epoca „bel canto "-ului, în care arta improvizației era în plină floare, iar „un artist cu oarecare pretenții își interpreta mereu altfel, de la caz la caz, ariile sale de bravură se cunosc astăzi, cîte , , , variații ale aceleiași melodii, interpretate mereu altfel, liber și totuși asemănător, în cadrul gustului general, al stilului " ( ) Dar dacă în cursul evoluției muzicii culte întîlnim numai momente în care libertatea de improvizație și liberă creație atinsese culmi, în creația populară acest spirit se dovedește a caracteriza însăși existența ei Ca atare, cultivarea spiritului de improvizație ce purta cu sine surpriza întîmplării, manifestarea spiritului de libertate al interpretului, ce adăuga noi și noi fațete creației artistice, departe de a fi descoperirea secolului nostru, afirmă și reflectă unul din principiile fundamentale ale artei sonore (una din cele mai vechi tradiții ale ei) care, îm-brăcînd cele mai felurite aspecte, își avusese momentele de înflorire, culminație, cu secole în urmă Secolul XVI a favorizat încă o bogată înflorire a practicii improvi-zatorice, pentru ca improvizația solistică sub influența virtuoșilor să ia amploare tot mai mare, cunoscînd rapida alunecare pe panta exceselor Forme ale muzicii instrumentale în secolul XVII, ofereau în întregime interpretului posibilitatea de a-și manifesta în mod egal puterea de invenție și virtuozitatea Epoca basului general permitea de asemenea cultivarea improvizației O seamă din partiturile secolelor XVII—XVIII, sugerînd doar țesătura armonică, tempo, dinamica, lăsau un mare spațiu afirmării simțului artistic creator al interpretului, acor-dîndu-i prin însuși acest fapt, libertatea Reînviind tradiții și pornind chiar de la asemenea procedee, Karl-lieinz Stockhausen își concepe primul său opus aleatorie pe baza reactualizării unei practici specifice secolului XVIII și care presupunea atît un aleatorism al formei, cît și libertatea de improvizație pe baza unui material dat Este vorba despre acel procedeu ce presupunînd cîteva elemente muzicale date, un material de proporții reduse, permitea interpretului să înlănțuie după bunul său plac grupurile de măsuri și să le dezvolte liber pînă în momentul în care el însuși considera lucrarea încheiată O asemenea practică pledează pentru caracterul unei muzici în continuă mișcare, oferind ceva nedefinit sub raportul expresiei și structurii muzicale, (totul fiind în funcție aici, de gradul de inventivitate și dispoziție al interpretului) Or, se știe că aleatorismul presupune tocmai o asemenea pluralitate infinită de sensuri expresive și de structură Roman Vlad va sublinia faptul că la procedee și forme ale trecutului fac apel încă cîțiva compozitori ce practică aceea tehnică a grupurilor permutabile, lăsînd interpretului facultatea de a alege „rînd pe rînd" ordinea grupurilor de măsuri Atunci cînd își scria prefața la lucrarea aleatorică „Mobiles" pentru vioară și orchestră compozitorul M Jarr se referea tot la forme și procedee ale trecutului, subliniind dreptul ce- acordă interpretului de a alege între mai multe soluții pe cea dorită, și de a participa astfel activ la creerea operei, „concepție puțin îndepărtată de a tradiționalului concerto (subliniază compozitorul) cu ale sale cadențe obligate sau nu" ( ) Iată că, departe de a apărea ca o ultimă noutate izvorîtă din nimic, ideea unor lucrări de formă variabilă, „deschisă", fusese în plus relevată muzicii și de asemănătoare experiențe din domeniul arhitecturii; căci la celebrul „Mobiles" al arhitectului american Al Calder, se referă nu numai compozitorul M Jarr, ci și Pierre Boulez, H Pousser, E Brown, John Саде, dintre care M Jarr precizează: „Calder este desigur, cel ce ne-a furnizat nouă referirea și ideea arhitecturii unei asemenea muzici Compozițiile sale făcute din lame colorate tăiate diferit și atîrnate pe fire metalice, în așa fel încît la orice mișcare sau deplasare a aerului să se miște și să-și schimbe aspectul și forma, fac aluzie în mod simbolic la primordialitatea liberei fantezii, asupra legilor fizice" ( ) Adîncindu-ne însă în izvoarele unor asemenea practici, ajungem implicit la bogatele manifestări proprii mai degrabă artei populare, creației folclorice și nu celei culte relevate, căci de fapt acest spirit de continuă invenție, improvizație, variația unei formule — spirit pe care aleatorismul îl revendică, ridicîndu- la rangul de principiu coordonator — trăiește în toată plenitudinea sa în folclor (sau jazz), ce afirmă permanent această continuă reînnoire a limbajului, bazată pe libertatea de improvizație a interpretului Problema sugerează cel puțin o atentă și stăruitoare revenire asupra valorilor artei populare Căci o dezvoltare și preluare creatoare a unor principii și practici ale acesteia nu marchează numai momente de criză în evoluția fenomenului artistic, nu numai dorința de a impune o școală de factură națională, ori de a cîștiga o prospețime de invenție, ci și preocuparea de a dezvălui mereu mai multe și nebănuite posibilități latente de dezvoltare, preocuparea pentru sinteze creatoare, poate chiar necesitatea pentru asemenea sinteze care —• sprijinîndu-se pe milenara tradiție autohtonă — afirmă valabilitatea unui principiu realizat sub diferite ipostaze de creație (enesciană —• de pildă — sau barto-kiană), acela al valorificării resurselor melosului popular, în context universal Sesizînd, intuind, cîteva elemente, principii proprii gîndirii noastre folclorice, ca: monodia, libera organizare ritmică etc și pornind de la această nesfîrșită variație, de la această liberă desfășurare, într-o asimetrie ritmică, desprinsă într-un fel din acel minunat „parlando rubato", arta enesciană ne oferă modelul unei creații ce poartă amprenta unui autentic spirit folcloric, abstractizat însă, esențializat, universalizat Bazat pe această necontenită variație ritmico-melodică, discursul său se deapănă ca un fir neîntrerupt, purtînd amprenta creatorului ce improvizează și construiește, se avîntă și se pierde, dar e mereu străjuit de acel spirit treaz și lucid propriu geniilor O singură celulă, un singur gînd, același fir în permanentă transfigurare, dînd senzația de improvizație, de ceva ce naște din proprii puteri și care este atît de opus oricărui schematism Să fie aceasta o singură sugestie din multitudinea celor sugerate de creația enesciană, (bazată pe tradiția folclorică), și care se pretează la dezvoltări creatoare; de la această continuă variație ritmică, libertate ritmică, și pînă la aleatorism nu e un drum prea lung, reflectînd doar o vie realitate folclorică —• acea continuă naștere și renaștere, continuă înflorire și manifestare a spiritului de liberă invenție Iar atunci cînd (pe această bază) Szabolcsy Bence afirmă că cîntecul popular este un permanent tangaj, apropiere sau îndepărtare de ceva fără un scop determinat, ( ) ni se pare că he dă posibilitatea să discernem aci latente legături, premize ale unei arte caracterizată tocmai de această pluralitate de sensuri și de un caracter fluctuant, nefinit și liber, situîndu-ne în apropierea cel puțin a cîtorva principii ale artei întîmplării Dar resursele folclorice sînt deosebit de bogate și refuzînd adesea orice schematism sau convenționalism, genuri ca doina, bocetul, balada ilustrează tocmai această libertate de creație, Bartok, intuindu-i cîteva trăsături de bază definește doina ca pe o melodie cu un caracter total de improvizație, o melopee pe care executantul o construiește în mod liber, pe care o improvizează mai bine zis, orînduind în felul său, cîteva elemente melodice invariabile ( ) Se subliniază aci fenomenul improvizației pe baza unui material existent, improvizație ce caracterizează într-un fel sau altul, într-o măsură mai mare sau mai mică și creații ca balada sau bocetul Ni se pare cel puțin tot atît de revelatoare — în sensul acelorași legături, tangențe ale unui fenomen contemporan, cu unele principii și practici proprii gîndirii folclorice — referirea folcloriștilor noștri la aceea libertate de improvizație caracteristică bocetului, cînd sub imperiul sentimentelor exprimate, orice schematism este înlăturat Extraordinara suplețe a mijloacelor de expresie, caracterizînd creații ca cele amintite, (ce permit o libertate aproape totală de improvizație), aferează pe rînd elementul ritmic, melodic, de mișcare, sau ornamentația, pentru ca însăși forma să devină în aceste cazuri o noțiune subiectivă supusă improvizației și pe care — în cazul doinei — interpretul o construiește în mod liber, „în strofe elastice" cu rînduri de dimensiuni variabile, al căror număr, repetare și succesiune diferă de la o execuție la alta ( ) Tangențele se conturează ca valoroase premize ce se oferă dezvoltării, din moment ce și forma aleatorică presupune tot o liberă construire, liberă alternare și succesiune de secvențe, a căror repetare, reluare, variere, rămîne un drept al interpretului, care sub imperiul trăirii lui, a puterii sentimentului exprimat, modifică și crează ad-hoc Socotim inutil a mai conclude asupra rolului atît de imens și variat al improvizației în creația populară, asupra caracterului propriu al acestui principiu al improvizației în muzica noastră (populară), ca și asupra faptului că resursele folclorice sînt deosebit de bogate, îndem-nîndu-ne la o mai profundă meditație asupra lor; căci dezvăluirea acestora, creatoarea și libera preluare, transfigurarea substanței acestei muzici, ne-ar permite a depăși sistemele create artificial la masa de lucru în egală măsură ele oferă posibilitatea de interpretare a unui fenomen contemporan pe baze reale, instalînd totodată cîteva sensibile diferențe între aleatorismul occidental și cel afirmat de creația românească Iată că, pînă cînd în literatura contemporană universală se poate vorbi de o tendință aleatorică reprezentativă (ce îmbrăcase cele mai variate aspecte și fără a nega tradiții improvizatorice de secole le dezvoltă chiar pe alt plan), constituită sub imperiul unor necesități reale de „vi-vificare" a unei arte inundată de abstracționism, în muzica românească contemporană fără să se poată vorbi de o asemenea netă direcție și cu atît mai puțin de asemănătoare premize și tendințe (ce nu și-ar găsi de fapt justificarea), fenomenul subliniază încăodată vii relații cu anume virtualități folclorice ce suportă și permit creatoare dezvoltări j j — Lucrări de muzicologie Așa încît dacă în muzica occidentală prin aleatorism ne-am permis a întrezări vagi relații între muzica contemporană și una din cele mai vechi tradiții ale muzicii (cea improvizatorică, prezentă în toată plenitudinea ei în muzica de jazz), iar muzicienii apuseni fascinați, sau cel puțin „stimulați uneori de componenții sonori și ritmici ai folclorului exotic" ( ) au valorificat conștient procedee și elemente sonore ale unei lumi îndepărtate, cele cîteva aspecte aleatorice prezente în creația românească contemporană (fără să aibă un trecut) ne îndeamnă la legături ca cele amintite Iar dacă de pildă lucrarea lui Pierre Boulez „Pli selon pli" ne îmbie să ne gîndim la muzica extrem-orientală, la acel univers în care structuri fundamentale sînt mereu mlădiate de constanta spontaneitate a interpreților" ( ), exemplele aleatorice din creația românească, (de fapt abia acuma în plină desfășurare), vădesc sau trădează o mult mai intimă și apropiată legătură cu cîteva fenomene proprii gîndirii noastre folclorice Bazați tocmai pe o asemenea apropiere de „izvor", de natural, de autentic, sîntem îndreptățiți la unele sublinieri privind posibilitatea unor creatoare sinteze între domenii aparent opuse — ca de pildă, într-o altă ipostază, modalismul și serialismul — ca și la sublinieri privind caracterul real al unor asemenea tendințe, afirmarea unui realism aleatorie de loc fictiv și iluzoriu De fapt, pornind de la teoria că improvizația, în cazul de față sinonimă cu aleatoria, sau indeterminația, ar însemna o alegere dintr-un număr de posibilități ce se oferă în timpul unei execuții, muzicologia apuseană sublimase unele paralele și apropieri chiar între modul de compoziție așezat la baza piesei Klavierstiick XI de Stockhausen și unele procedee și principii ale improvizației de jazz, determinînd însă și deosebirile ce apar între o libertate limitată și una absolută Cu adevărat, Klavierstiick XI reînviind procedee de improvizație amintite deja, încearcă să stăpînească și să organizeze întîmplarea (ridieînd-o la rang de principiu creator), înscriind un moment important în acest proces de integrare a elementului aleatorie în compoziție Cele segmente ale lucrării, audiate de repetate ori și în mai multe versiuni, ne permit a sesiza aceea lipsă de importanță a desfășurării întregului, punerea sub semn de egalitate a elementului de detaliu (microstructura) cu întregul (macrostructura formei), esența unei muzici fără finalitate, supusă unei continue fluctuații Segmentele date, de un caracter ușor contrastant, reprezintă un model de structuri ce pot liber alterna, deci neorganic conexate, interpretul avînd latitudinea de a începe și sfîrși cu oricare din ele, la întîmplare întrezărim aci și apelul la procedee tradiționale, tipice secolului XVIII, la acele practici ce promovau forma „deschisă", în care interpretul alegea și înlănțuia după bunul său plac grupuri și fragmente de măsuri, pe care le dezvolta liber pînă în momentul în care el considera lucrarea încheiată, totul depin-zînd de gradul de inventivitate, gustul și dispoziția interpretului în cazul Klavierstiick XI interpretul tot atît de liber după ce execută o secvență, o alege pe a doua, după aceleași legi ale hazardului, cu singura obligație de a păstra și a adopta mișcarea, intensitatea și modul de atac indicat pentru prima secvență El își poate permite de asemenea să reia în mod variat aceeași structură, în limitele unei improvizații necontrolate Ordinea alegerii părților în continuare rămîne la latitudinea sa, ca și faptul că nu este obligat să cînte toate cele segmente în timpul unei execuții, putînd continua cu oricare dintre părți, fără să existe o ordine prestabilită Reflectînd asupra gradului de echivoc inclus aci, asupra momentului ce- reprezintă în procesul evoluției formei aleatorice, presa occidentală de specialitate subliniază: „dacă am vrea să deslușim măcar sfîrșitul lucrării, constatăm că acesta poate fi oricare, asupra lui numai interpretul decide în caz că de trei ori se revine în execuție la același grup de măsuri, aceasta este numai o întîmplare, nu dovedește nici o dispoziție stabilită, este ceva pur formal, și dacă pianistul încetează aceasta nu este pentru că muzica s-ar fi terminat, sau forma s-ar fi încheiat, ci se sfîrșește muzica pentru că pianistul încetează, contenește Fiecare final este ad libitum Exact ceea ce am putea raporta la cuvîntul aformal, fără formă" ( ) Reiese cu claritate faptul că aleatorismul promovează ideea muzicii în mișcare, a formei „deschise", nefinite, cu mai multe înțelesuri, căreia adiționarea sau excluderea, eliminarea unui moment sau altul se face fără a se deranja întregul, care nu-și mai subliniază importanța „Unei asemenea muzici tot atît de ușor poți să-i adaugi un moment nou la cele existente, sau să o privezi de altul, la fel cum auditorul poate deconecta aparatul sau să părăsească sala de concert cînd dorește, fără ca prin aceasta să fie lezată relația de sens, tocmai pentru că o asemenea relație nu există" ( ) Este tocmai ceea ce subliniază și B Pociej, pe marginea caracterului „deschis" al acestei muzici, cînd afirmă: „în muzica astfel înțeleasă, de fapt nu are nici o importanță nici începutul nici sfîrșitul, cadrele timpului pot fi arătate aproximativ-, dar dacă muzica se termină în acest moment sau altul al duratei sale, nu reprezintă nici o însemnătate" ( ) Pe partitura Non stop a lui B Schaeffer stă indicația: de la ' la ore, totul depinzînd de gradul de inventivitate și de dispoziția interpretului Iată că se insinuează deja o adevărată eliberare, în drumul spre maxima libertate Alături de 'aceste modalități de reînviere și preluare a unor tradiții, pe care autorii citați le conduc spre anumite limite care anunță excese, Trio pentru clarinet, vioară și pian de compozitorul Dan Constanti-nescu, apare ca un model care, fără să vizeze nici o extremă, se bazează pe o creatoare dezvoltare a unor reale resurse ale folclorului nostru, impunînd o nouă modalitate de sinteză ce conduce spre îmbogățirea perspectivei contemporane Acest trio, prin notarea aleatorică a ritmului, dezvoltă creator tocmai acel principiu al variației ritmice propriu folclorului nostru (Lucrarea citată este în întregime notată în două tipuri de valori ritmice: lungă și scurtă, lăsînd la latitudinea interpretului proporțiile duratei acestora în felul acesta se oferă instrumentistului posibilitatea de a improviza o continuă variație ritmică pe o linie melodică definită) Lucrarea dezvoltă însă și ideea formei construită liber, urmărind deci și un aleatorism al formei, ce permite libera permutare a formantelor care alcătuiesc acest trio Faptul indică o creatoare dezvoltare a ceea ce am sesizat ca existent în creația populară, unde distingem adesea pe lingă libertatea de improvizație pe baza unui material dat, și aceea a construcției libere îmbrăcînd cele mai variate tipuri și antrenînd suprinzătoare aspecte de formă și grafie muzicală, un șir întreg de creații scrise în același spirit, ne obligă la o sistematizare, pentru a putea urmări diferitele etape ale procesului de integrare a neprevăzutului în creația muzicală, în această evoluție, două mari planuri s-au evidențiat la început: unul al creației bazată pe raționala și dirijata integrare a elementului aleatorie în compoziție și care prevede realizarea virtualităților aleatorice în cadrul intențiilor și prevederilor compozitorului, și al doilea mare plan, acela al aleatorismului integral, ce cunoaște o serie de excese, la care s-a ajuns, după cum subliniază critic P Boulez: „confundîndu-se din ce în ce mai mult alegerea hotărîtă în fața unei pluralități de realizări, cu un libertinaj față de materia muzicală" ( ) Pentru a elucida multitudinea aspectelor pe care aleatorismul le îmbracă în cursul acestei evoluții, ne vom referi la cîteva tipuri ce marchează momente importante în acest proces Un prim aspect ce ne atrage atenția, este cel al improvizației ritmice ce se bazează fie pe un singur sunet cu înălțime determinată, fie pe un desen melodic, a cărui realizare ritmică (în cadrul a una sau mai multe măsuri) rămîne la latitudinea interpretului Asemenea momente întîlnim în Quartetto de K Penderecki De asemenea, un impresionant număr de creații românești recente, integrează asemenea momente Amintim Melopeea ^pentru flaut solo de V Herman, de o certă atmosferă lirică, ce permite interpretului să-și desfășoare spiritul de liberă invenție, realizînd o improvizație ritmică într-un punct culminant al discursului muzical Momente de liberă realizare ritmică, presupunînd un grup de sunete cu înălțime determinată (în cadrul unei unități de timp fixată de autor) întîlnim în Sonata pentru oboi de C Țăranu; pentru ca în lucrarea Galileo Galilei a tînărului compozitor Corneliu Cezar, o întreagă parte de orchestră să fie destinată unei asemenea realizări Momente aleatorice integrate într-un limbaj riguros, rațional organizat, intîlnim și în piesa Simfonie pentru instrumente de Șt Niculescu, unde una din părțile lucrării (a IlI-a) desfășoară adevărate aglomerări, în care intrările se succed prin surprindere Lucrarea Composizione a lui Egisto Machi, inte-grînd „durate psihologice", ca atare nu durate exact determinate în timp, ci coroane, foarte lungi, lungi, medii și scurte, încredințate sensibilității dirijorului, ne sugerează o paralelă cu momente asemănătoare din Cantata a Ш-a de Ștefan Niculescu pe versuri de Tudor Arghezi Cantata este scrisă de fapt într-un limbaj riguros organizat, dar momentele în care se întîlnesc la unison planuri mari contrastante, caracterizate de oscilarea între starea de unison și pluralitate de voci, sînt niște coroane de diferite durate, a căror executare este liberă; o libertate totuși limitată în cadrul a trei grade de durată Aspectul marchează un tip cvasi improvizatoric, ce se bazează pe alternanța dintre elemente variabile și măsurate Corelînd mai multe aspecte și marcîna un grad de indeterminație mai mare, ce oferă interpreților și dirijorului nuanțate și variate posibilități, partitura Hiroschimei de K Penderecki renunță aproape în întregime la obișnuitul mod de notare, oferind prin semnele adoptate, mai degrabă soluții interpretative, modalități de interpretare, ca de pildă: pizzicato-uri la coarde, flageolete, lovituri în tăblia viorii etc justificate pe deplin de necesități expresive Aci, alături de grupuri de sunete cu înălțime determinată, ori numai scări sonore sub care există anume indicații de realizare în glissandi, tremollo, crescendi și de-crescendi maxime, a căror desfășurare trebuie să respecte timpul în prealabil fixat și notat de compozitor pe partitură, există părți în care grupuri de sunete cu înălțime nedeterminată, se realizează pe baza unor indicații ce sugerează un anume mod de interpretare Iată un aspect din partitură: Singurele elemente asupra cărora nu există dubii sînt intrările, nuanțele și timpul de desfășurare, rămînînd la libertatea interpreților aspectul ritmic, melodic și de mișcare în ciuda atîtor noutăți și libertăți de limbaj, partitura se impune tocmai printr-o deosebită forță a substanței muzicale Compoziții în care alternează părți, unde înălțimea sunetelor este clar determinată, cu fragmente unde în loc de note se recurge la alte indicații grafice (linii frînte, curbe, figuri ce indică doar aproximative drumuri în spiritul cărora interpretul va improviza), marchează o nouă etapă în procesul integrării neprevăzutului în creația muzicală Un iter segnato de Guarccero, în care părți notate în mod normal, alternează cu fragmente în care întîlnim grupuri de sunete cu înălțime nedeterminată sau fixată doar cu aproximație (prin precizarea unui ambitus de înălțime și prin durate indicate de asemenea relativ) ilustrează tocmai acest proces Iată un exemplu din lucrarea: Un iter segnato Nota extratcmperata Vicnc indicato approssimativamente l'ambito di altezza (esempio: fra il « si » e il « rc ») Glissato continuo neH'ambito deU’intervallo indicato all’inizio Bazată exhaustiv pe un întreg sistem de semne, ce sugerează anumite mișcări (melodice, ritmice, glissandi etc ), indicații de producere a sunetului, și nu sunetul în sine, lucrarea compozitorului K Stockhausen, întitulată Ziklus, destinată unui singur percuționist, parcurge întreaga evoluție — de la maxima determinație (sensul unic), la maxima inde-terminație înțelesul integral al unei asemenea partituri, se discerne numai după un prealabil studiu al tuturor convențiilor grafice expuse pe prima pagină a lucrării Interpretarea alternează între o execuție complet determinată și una extrem de liberă Dacă această lucrare a lui Stockhausen oferă (în afara unor imense posibilități de execuție ce le sugerează, activînd interpretul într-o măsură puțin obișnuită) și noi orizonturi în probleme de grafie muzicală (prin soluțiile ce le sugerează •—simboluri grafice, combinare de notație și grafie —), în egală măsură ea adîncește discrepanța ■— pe care aleatorismul o presupune de fapt ■— între scriitură și realitate sonoră Pe acest drum al disocierii tot mai accentuate a scriiturii și realității sonore — ce inevitabil antrenează rezultate absurde — se înscriu cele cîteva creații aleatorice care preferind notația enigmatică, nici nu au pretenția și nu doresc decît să ofere vagi indicii, antrenînd interpretul pe drumul celor mai neprevăzute intervenții improvizatorice Reproducerea unui fragment dintr-o lucrare de acest fel, nu poate decît să ne edifice; este vorba despre Five piano pieces de Silviano Bus-sotti, scrisă pentru David Tudor Procesul ce începe deci prin raționala integrare a elementului întîm-plare, prin includerea în structura întregului a diferitelor grade de variabilitate, tinde în evoluția sa spre maximul echivoc, ajungînd la deplina libertate acordată interpretului, adică la permisiunea ce i se acordă acestuia de a creia ex nihilo Această supremație totală de improvizație se împotrivește în primul rînd oricărei construcții, refu-zînd o ordine și logică internă a discursului ce se va desfășura acum în spiritul deplinei libertăți Faptul aferează per primo aspectul de formă, arhitectura lucrării muzicale, marcînd un proces de treptată dezagregare al acesteia Sesizînd această evoluție și referindu-se la aspectul de formă al creației aleatorice, Pierre Boulez sublinia : „opera muzicală (este vorba de cea aleatorică) nu mai este acea arhitectură dirijată, mergînd de la un început spre un sfîrșit, trecînd prin cîteva peripeții; frontierele sînt voluntar anesteziate, timpul de audiere devine non direcțional — dacă vreți, adevărate bule de timp " ( ) Un exemplu pe acest drum, ni- oferă chiar Sonata a IlI-a pentru pian pe care și-o consideră un fel de „work in progress", căreia îi sînt date momentan numai formante Lucrarea oglindește acea tendință a muzicii în continuă mișcare, fluctuație, dar toate posibilitățile oferite aci interpretului sînt în întregime notate de către compozitor Structurile obligatorii, ca și cele facultative, sînt în prealabil notate Libertatea interpretului se reduce la dreptul de a alege și interveni în înlănțuirea părților, în ordinea sau coeziunea lor, în timpul fiecărei execuții Pe acest drum al integrării neprevăzutului în creația muzicală, interesante aspecte ne relevă lucrări ale compozitorilor: Henri Pousseur, Earle Brown, Во Nilsson, în fine J Саде (din creația occidentală), care atrage atenția prin straniul concepției sale, ce pretinde „eliberarea artei de orice îngrădiri", socotind „scindarea dintre natură și artă o samavolnicie" ( ) în scopul acestei eliberări, Саде va inventa și aplica cele mai Interesante și stranii intervenții ale întîmplării, menite să împiedece pe compozitor să prevadă modul de a acționa al interpretului, iar pe interpret determinîndu- să nu poată acționa așa cum dorește Rezultatul unor asemenea prestații rămîne întotdeauna pe seama purei întîmplări, a „sunetelor înseși" Vorbind despre concertul său pentru pian, A Golea îl caracterizează drept „un talmeș-balmeș de semne și pete ce trebuie să inspire pe interpret la fiecare nouă realizare" ( ) Aspectul sonor ce- îmbracă asemenea lucrări, este tot atît de diferit de fiecare dată, pe cît de neprevăzut Se pare că de aci pînă la negarea de fapt a necesității unei logici interioare, pînă la anarhie și o libertate rău înțeleasă, ce situează arta la hotarele unei alte extreme, unui alt pol nu mai puțin periculos decît acela al automatizării și tehnicizării, nu este decît un scurt drum De aceea, atitudinea unor compozitori și muzicologi ca A Golea, P Boulez, Luigi Nono, nu ni se pare de loc nejustificată, cînd se declară împotriva unor excese ce duc la „negarea însăși a muzicii căci de partea aleatorică (subliniază A Golea) ca și de partea matematică și „automatică" , pericolele sînt egal de grave, părînd să amenințe muzica vie, chiar și adesea cea mai avansată" ( ) în ultimă instanță, apariția unei posibile emancipări față de textul muzical, ce este chiar indicată de unii autori, pune sub semn de întrebare însăși substanța muzicii, anun-țînd răsturnarea tuturor perceptelor ce se conturaseră în creația weber-niană, ca una din limitele extreme ale aleatorismului Permițîndu-ne a privi de sus fenomenul, pentru a conclude, ne vedem obligați a sublinia faptul că realitatea se oferă mult mai bogată și complexă pentru a se putea integra de fapt în scheme succinte Evoluția rapidă, mai bine zis rapiditatea cu care aleatorismul atinsese climaxul, excitația ce o născuse, ca și excesele ce le antrenase, ne-ar îndemna să- așezăm între fenomenele la modă în întregul său și față de tendințele artei moderne, aleatorismul s-a impus însă prin idealul de la care pornise, acela de a reîmprospăta arta pe calea integrării reacțiilor imediate ale interpretului, de a-i deschide acesteia noi orizonturi Totodată, multitudinea aspectelor ce le-a antrenat îi descoperă adînci-mea, pe care, judecîndu- superficial, am fi înclinați să i-o contestăm Și să nu ne gîndim decît la cîteva aspecte pozitive ce se impun, cum ar fi: soluțiile oferite în materie de notație muzicală, imensitatea de percepții de formă și posibilități de execuție ce le determină, sau acea unică reactivare a interpretului, ce pornind de la raționala utilizare a resurselor sale creatoare sfîrșește în pragul exceselor ce îndreaptă arta spre alte domenii Perspectivele aleatorismului nu ni se par însă închise și ținem să subliniem pe baza acelorași concluzii, că aspectele pe care acesta le antrenează în creația românească, ca și evoluția sa instalează cîteva deosebiri esențiale față de drumul, premizele și rezultatele aleatorismului occidental Ea atestă, că dezvăluirea unor virtualități folclorice, a unei realități de o profunzime și varietate nebănuită și care se pretează la dezvoltări creatoare, permite — nu prin ruperea de realitate, ci prin adîncirea ei — să întrezărim noi perspective unei tendințe contemporane, asigurîndu-i vitalitate; astfel încît, sub semnul aceleiași sinteze între național și universal, se tinde la îmbogățirea limbajului contemporan BIBLIOGRAFIE Boulez, P: Penser la musique aujourd'hui Ed Gauthier, Paris, Golea, A : Vingt ans de musique contemporaine voi I, II Ed Seghers Paris, Mooser, A : Visage de la musique contemporaine ( — ) Ed Juillard Paris, Moos er, A : Aspectes de la musique contemporaine, Ed Labor et Fidea Geneve, Ferand, E : Die Improvisation in der Musik, Rhein Verlag Ziirich, VI a d, R : Le nuove vie della giovane musica La rassegna musicale nr Torino Rahn, E : Jazz lernt von der Avantgarde Melos , nr Mainz Karkoscka, E : Stockhausen Theorien Melos, nr Mainz Ddhl, F : Wege der Neuen Musik in Neue Zeitschriit iiir Musik nr Mainz Brăiloiu, C-tin: Arhiva de folclor a Soc Compozitorilor români, București, Szabolcsy B : Principiul makam in muzica populară și cultă, Rev Muzica, , nr T o m e s с u, V : Un festival și ecourile sale Muzica, , nr C o m i ș e , E : Preliminarii la studiul științific al doinei, Revista la Folclor, nr — Nicola, I — Szenik, I — M î r z a, T r : Curs de folclor muzical, I Editura didactică și pedagogică București, Consideraitions sur quelques a'spects de l’aleatorisme et perspectives en rapport avec la creation roumaine L, Zoicaș Resume La communication integrant le phenomene aleatorique dans le contexte de l'art modeme tend vers la revelation de quelques profondes relations du phenomene avec cerlaines traditions folkloriques et pratiques artistiques depuis des siecles Sans exclure Ies limites et Ies perils que la pratique aleatorique entraine inevitablement l’analyse de certainș aspects, que revet la crdation aleatorique roumaine, nous offre la possibilite d’envisager l’interpretation des differences sensibles entre Ies premisses, Ies rdsultats et Ies perspectives de l'aleatoriame occidental et celui affirmâ dans la creation roumaine Рассмотрение некоторых видов алеаторизма и перспективы в связи с румынским творчеством Лиджия Зойкаш Резюме Включая фенохмен алеаторизма в контекст современного искусства, работа стремится к раскрытию некоторых глубоких отношений феномена с некоторыми фольклористическими традициями и вековой артистической практикой Не исключая пределов и опастностей, появляющихся неизбежно в практике алеаторизма, анализ некоторых видов, которыми пользуется румынское творчество даёт возможноть рассмотрения разницы между предпосылками, результатами и перспективами западного алеаторизма и проявившегося в румынском творчестве Betrachtungen iiber einige Aspecte des Aleatorismus und Perspektiven in bezug auf die rumănische Musikschopfung L, Zoicaș Zusammenfassung Die Mitteilung schliesst das aleatorische Phănomen in den Kontext der modernen Kunst ein und strebt danach, die tiefen Beziehungen zwischen diesem Phănomen mit bestimmten folkloristischen Traditionen und jahrhundertealter Kunstpraxis zu ent-hiillen Ohne die Begrenzungen und Gefahren auszuschliessen, welche durch die aleatorische Praxis zu Tage treten, bietet uns die Analyse elniger Aspekte der rumănischen aleatorischen Schopfung die Moglichkeit, Unterschiede zwischen den Voraussetzungen, Ergebnissen und Perspektiven des westlichen Aleatorismus und jenem, der sich in der rumănischen Schopfung behauptet, aufzustellen Influențe vizuale în muzică Peter Vermesy Cunoașterea unei arte dintr-o anumită epocă înseamnă cunoașterea pe deplin a arsenalului de mijloace de expresie ale epocii respective Originea mijloacelor de expresie ale diferitelor arte trebuie căutată în realitatea materială înconjurătoare în formarea lor, un rol decisiv are modul de percepere a realității Astfel, fenomenele percepute pe cale vizuală (culoare, formă, mișcare etc ) reprezintă originea mijloacelor de expresie ale artelor vizuale, pe cînd, mijloacele de expresie ale muzicii derivă din fenomenele percepute pe cale auditivă Așadar, după felul perceperii fenomenelor putem deosebi o „lume vizuală" și o „lume acustică", fiecare dintre ele avînd legitățile ei, de o deosebită importanță în ceea ce privește organizarea mijloacelor de expresie Legitățile „lumii vizuale" (culorile complementare, echilibrul formei, aspecte de simetrie etc ) dau naștere la cele mai generale idealuri estetice ale picturii, sculpturii, arhitecturii etc , iar legitățile „lumii acustice" au un rol asemănător în muzică (de ex legitățile șirului de armonice în formarea ideii de consonanță) în mod firesc atît lumea vizuală, cît și cea acustică sînt în permanentă dezvoltare, asigurînd o posibilitate de continuă îmbogățire a mijloacelor de expresie și contribuind — pe lîngă alți factori — la schimbarea idealurilor estetice în decursul istoriei muzicii putem descoperi numeroase impulsuri de proveniență vizuală, care se manifestă în cele mai variate forme și în toate domeniile practicii muzicale Credem că o studiere a acestei laturi a evoluției muzicii poate da răspuns la multe probleme neclarificate sau mai puțin cercetate pînă acum Lucrarea de față are scopul de a examina unele aspecte, fără pretenția de a le aborda pe toate, în complexitatea lor și cu concluzii definitive PĂTRUNDEREA LEGITĂȚILOR VIZUALE ÎN SISTEMUL SONOR (Influența obiectivă a lumii vizuale) în evoluția mijloacelor de expresie muzicală, punctul de plecare este lumea acustică Legătura strînsă dintre aceasta și fazele incipiente ale evoluției muzicii se poate confirma în cazul fiecărui element constitutiv (ritm, melodie, armonie), în parte Astfel, putem constata că aspectul ritmic extrem de variat al naturii are o influență hotărîtoare în dezvoltarea ritmului muzical Universul sonor conține două forme principale de organizare ritmică: cea periodică (metrică) și cea neperiodică (ametrică) cu ritmuri foarte complexe , în lumea ritmică a muzicii primitive, aceste două forme de organizare ritmică sînt preponderente, existînd în majoritatea cazurilor un schelet ritmic de cea mai simplă periodicitate și în sînul acestuia — sau pe lîngă acesta — formule ritmice de o uimitoare varietate și complexitate, asemănătoare formulelor ritmice la care muzica europeană a ajuns în urma evoluției de multe secole Cu siguranță, aceste ritmuri sînt împrumutate în mod nemijlocit din lumea acustică, cu care omul primitiv — datorită modului său de viață — a avut un contact foarte strîns în ceeace privește melodia și armonia, ne putem baza pe legitățile șirului armonicelor, acestea fiind un fenomen pur acustic Formula melodică cea mai străveche — terța mică (sol-mi) —, căreia i se adăugă secunda mare (la), este prezentă atît în repertoriul copiilor, cît și în folclorul multor popoare Originea acestei formule melodice — precum demonstrează I Bârdos în studiul său „Naturliche Tonsysteme" — trebuie căutată în înrudirea acustică de cvinte, precum și în intervale intonaționale apropiate ale vorbirii (Engstufigkeit); iar în logica construcției acestui sîmbure melodic descoperim cu ușurință legitatea generală a șirului armonicelor: mai întîi intervalul mare, după aceea intervalul mic, principiu existent în marile culturi vocale Se cunoaște deasemenea în ce măsură este legată evoluția armoniei de șirul armonicelor Aspectele generale ale polifoniei, ca răspunsul tonal, răspunsul la cvintă (preluate de altfel din melodia monodică), sînt strîns legate și ele de legități acustice Evoluția bazată pe aceste legități este confirmabilă pînă la un anumit moment al dezvoltării muzicii Punctul de cotitură, în acest sens, are loc în urma apariției și dezvoltării muzicii instrumentale Confecționarea „artificială" a sunetelor existente în sistemele tonale dezvoltate în muzica vocală este o problemă permanentă a muzicii instrumentale și se pune cu acuitate în cazul instrumentelor cu claviatură, a căror sunete de înălțimi diferite sînt gata date, fără posibilitate de rectificare în procesul de interpretare Motive practice fac ca — după îndelungate experimente și cercetări — să se ajungă, la începutul secolului XVIII, la o soluție foarte practică: temperarea, folosită și astăzi Această inovație, ale cărei avantaje sînt în general cunoscute (posibilitatea de a folosi unele intervale, false pînă atunci, fenomenul enarmoniei etc ), devine în cel mai scurt timp foarte populară și pretutindeni folosită, un sistem tonal utilizat în toată practica muzicală europeană Ce înseamnă în fond temperarea? Intervalul de octavă a fost împărțit în douăsprezece părți egale Sistemul sonor în plină evoluție (pe baz'a legităților acustice) este brusc încremenit Organizarea celor douăsprezece sunete, egale din punct de vedere geometric (și nicidecum acustic) este posibilă pînă la un moment dat respectînd unele legități acusitce Apar însă din ce în ce mai multe procedee melodice și armonice care au la bază mai curînd legități vizuale, decît acustice, în sînul unor sisteme tonale strîns legate de temperare Sisteme ca hexa- fonia sau sistemul de axe al Iui Bartok, permit apariția unor procedee simetrice și distanțiale, care la rîndul lor se leagă și de o altă formă de influență vizuală tratată mai tîrziu în muzica serial-dodecafonică, acest proces de „vizualizare" ajunge la gradul cel mai înalt: „Față de principalele relații ale muzicii tonale — dominantă, subdominantă, mediantă etc — locul de frunte îl ocupă punctul de vedere al simetriei și al regularității Astfel, cel mai important este mijlocul octavei — cvintă micșorată "* Fără îndoială că acest „mijloc" al octavei este de fapt un centru geometric — deci vizual — mijlocul acustic al octavei fiind cvintă perfectă Semnalăm aici că acestui proces de vizualizare i se opun mari adversari; în muzica ultimului veac se duce o adevărată luptă în acest sens, fapt despre care vom mai vorbi PĂTRUNDEREA NOȚIUNILOR GENERAL—VIZUALE ÎN MUZICĂ (Spațiu, culoare, lumină etc ) Ca toate artele, muzica are și ea menirea de a reda realitatea înconjurătoare în complexitatea ei Mijloacele sale specifice de expresie sînt legate de o singură dimensiune — de timp A fost deci necesar ca noțiunile aparținătoare lumii vizuale (spațiu, culoare, formă) legate de dimensiunea spațiu să pătrundă în muzică, cerînd formarea unui sistem de simboluri pentru redarea lor Vizualul se impune deci și ca un element al realității care, in mod inevitabil trebuie să fie prezent în conținutul creației muzicale (Atragem atenția asupra faptului că vizualizarea mai sus tratată a organizării mijloacelor de expresie nu este legată de această problemă de conținut ) Se pune întrebarea: în ce fel este posibilă redarea elementelor legate de spațiu, prin sunete muzicale, care se desfășoară în timp? Ana-lizînd proprietățile sunetului muzical, ajungem la concluzia că acestea sînt mai mult, sau mai puțin apte pentru formarea sistemului de simboluri amintit mai sus înălțimea sunetului va intra în sistemul de simboluri foarte repede Noțiuni ca „sus" sau „jos" sînt utilizate în cîteva cazuri în cîntecele populare în literatura corală a Renașterii găsim foarte multe coincidențe ale fragmentelor melodice plasate în registrul acut sau grav, cu texte cu un conținut în acest sens (In literatura gregoriană sînt cazuri cînd sunetele înalte coincid cu cuvîntul „coeli" iar cele grave, cu „terra"; datorită însă faptului că acestea sînt cazuri destul de izolate, nu putem afirma cu siguranță folosirea lor legată de tema noastră) Intensitatea sunetului este extrem de adecvată pentru sugerarea noțiunilor „departe" sau „aproape", fiind legată de perceperea cu intensitate diferită a fenomenelor acustice, care au loc în apropiere sau în depărtare Utilizarea contrastului dinamic cu scopul sugerării spațiului este foarte frecventă, exemple în acest sens oferindu-ne deja Re- * A Webern: Ciclu de conferințe „Drum spre compoziția cu douăsprezece sunete" ( febr ) nașterea, (Lassus: Echo); totuși existența unor asemenea intenții se poate dovedi numai din momentul notării precise a semnelor dinamice Durata —- proprietatea sunetului, care asigură scurgerea lui în timp (deci, sub acest raport, elementul cel mai caracteristic al muzicii) — este mai puțin adecvată pentru redarea noțiunilor legate de spațiu; ea va putea face față unui asemenea serviciu în modul cel mai indirect Culoarea apare în sistemul de simboluri tîrziu, în a doua jumătate a secolului trecut și va fi redată — pe lîngă mijloacele armonice — cu ajutorul timbrului Ea este legată în mare măsură de probleme de orchestrație (culori orchestrale) Tot timbrul va fi acea proprietate a sunetului, prin care se obțin efecte de lumină Pe lîngă compozitori ca Liszt, Debussy, Ravel, amintim aici numele lui Scriabin, care a avut o deosebită preocupare în acest domeniu Din cele arătate pînă aici, se formează acel sistem de simboluri, pe care literatura romantică va clădi muzica ei programatică (contribuind totodată la formarea și dezvoltarea pe mai departe a sistemului de simboluri) în acest proces un rol decisiv îl are muzica vocală PĂTRUNDEREA ÎN MUZICĂ A IDEALURILOR ESTETICE ALE ARTELOR VIZUALE Despre nașterea idealurilor estetice în cazul diferitelor arte am mai vorbit Am constatat, că ele derivă din legitățile lumii reale, percepute pe cale vizuală sau auditivă, la nașterea idealurilor estetice ale artelor vizuale fiind afectate legitățile lumii vizuale, iar în cazul muzicii, cele ale lumii acustice Am precizat apoi că evoluția muzicii — în ceeace privește modul de organizare a mijloacelor sale de expresie, cît și în formarea idealurilor estetice de bază — este strîns legată de aspectele cele mai caracteristice ale universului sonor Găsim însă în muzică și cîteva procedee de construcție, care în decursul istoriei devin din ce în ce mai frecvente, ajungînd la rangul de ideal estetic, a cărui proveniență nu este legată de lumea acustică De pildă, aspectele simetriei Trebuie precizat că nu toate formele de simetrie pot fi tratate ca preluări dintr-o lume străină muzicii Formule melodice foarte simple, cu o construcție simetrică (de exemplu sol-mi-sol, sau sol-la-sol motive caracteristice cîntecelor de copii), sau procedeele cele mai simple de construcție a formei (ca unitate de două măsuri) au, desigur, rădăcini adînci în simțul natural de echilibru și de simetrie al omului Credem că principiul general de a construi simetric, ce se manifestă în realizarea formei arhitectonice în toate epocile are deasemenea, o astfel de proveniență Există însă o serie de procedee de o simetrie foarte complexă, ca diferitele inversări, construcții în oglindă, rac etc (caracteristice muzicii niederlandeze, preluate apoi de întregul stil polifonic al Renașterii și mai tîrziu de polifonia barocului, avînd deosebită însemnătate în muzica secolului XX — muzica serială), care dovedesc influența artelor vizuale* (arta decorativă, arhitectura) Faptul că asemenea fenomene sînt prezente și în folclorul român exclude în mod categoric eventuala origine speculativă a acestora, pledînd în schimb pentru proveniența lor din arta aplicată, în care aspectele simetrice au un rol foarte mare** înrudirea dintre arhitectura romană și cea gotică — și idealul melodic de cupolă al acestor epoci, precum și corespondența evidentă dintre formulele melodice și ritmice tipice ale barocului muzical și decorațiile arhitecturii epocii, oferă exemple în acest sens Menționăm că în etapele următoare ale istoriei artelor contactul între diferitele arte devine din ce în ce mai puternic, în majoritatea cazurilor însă cu un pronunțat caracter programatic; astfel, în muzica programatică a romantismului, cit și în muzica ultimului veac — impresionismul, exemplul cel mai convingător — găsim numeroase exemple privitoare la această problemă REFLECTAREA CONȘTIENTĂ A FENOMENELOR VIZUALE CONCRETE (Muzica programatică) Cele tratate pînă acum se leagă de o Influență obiectivă a lumii vizuale asupra muzicii Formarea sistemului de simboluri deja comentat face posibilă apariția muzicii cu program care, din punctul de vedere al influenței vizuale înseamnă utilizarea conștientă (subiectivă) a elementelor legate de lumea vizuală Avînd în vedere că această problemă este mai cunoscută ne vom mărgini la evidențierea aspectelor tipice Programatismul romantic își are rădăcinile în numeroasele creații legate de diferite onomatopei din epocile premergătoare, (literatura de madrigale ale Renașterii, claveciniștii francezi etc ); acestea au însă în centrul preocupării lor redarea fenomenelor legate de lumea acustică (sunetele naturii), sau de fenomene în afara problematicii noastre Preocuparea permanentă pentru fenomenele vizuale — fie ele din natură sau creații de artă — este o trăsătură caracteristică a programatismu-lui romantic Menționăm aici, că tocmai în perioada romantismului devine foarte frecventă și conștientă intenția de a forma un limbaj muzical capabil de a da o imagine cît se poate de complexă, chiar integrală, despre lume Mai mult, sînt cunoscute anumite tendințe de realizare a unor opere de artă, care să conțină toate artele (Gesamt-kunstwerk), principiu care de altfel există și în epoca noastră — sincretism — Totodată, ca o reacție la adresa acestor tendințe observăm o radicală schimbare în unele cazuri — Școala vieneză —, idealul devenind „muzica absolută" Este interesant faptul, că foarte frecvent creația vizuală a reprezentat un izvor de inspirație pentru propagatorii * Se subînțelege aportul foarte semnificativ pe care îl are scrierea, grafia muzicală, acest fapt permițînd o construcție de ordinul arhitecturii și simetriei ei ** cf Tr Mîrza, în lucrarea sa inclusă în prezentul volum genului programatic, — fapt care, dealtfel, cu siguranță a contribuit la pătrunderea idealurilor estetice ale artelor vizuale, despre care am vorbit deja Cîteva exemple în acest sens: Liszt — Michelangelo, Rafaelo, Kaulbach etc ; Berlioz — Benvenuto Cellini Tendința programatică este continuată în creația compozitorilor post-romantici : R Strauss — Velasquez; M Reger — Bocklin etc , de către impresio-niști (Debussy, Ravel), și în muzica lui Mussorgski Muzica secolului XX ne oferă deasemenea multe exemple de programatism vizual: creația lui Respighi; Hindemith — Mathias Grunewald; Stravinsky — Hoghart; din literatura autohtonă ca exemple foarte caracteristice de preocupare în domeniul vizualului cităm Arcade de A Stroe și Coloana fără sfîrșit de T Olâh Atît procesul de creație, cît și cel de percepere sînt legate în cazul programatismului — dar deseori și în afara lui — de formarea și îmbogățirea permanentă a sistemului de simboluri vizuale; sub acest raport au o mare însemnătate asociațiile vizuale ASOCIAȚII VIZUALE SUBIECTIVE ÎN PROCESUL DE CREAȚIE, DE INTERPRETARE ȘI DE PERCEPERE Asociațiile legate de lumea vizuală sînt cele mai subiective efecte ale vizualului asupra muzicii Ele realizează un contact între lumea vizuală și cea acustică în procesul de creație asociațiile se prezintă ca mijlocitori dinspre lumea vizuală înspre muzică, luînd parte la procesul de formare a sistemului de simboluri în cursul perceperii, asociațiile decurg invers Prin perceperea sistemului de simboluri obținem din nou asociații Interpretul, la rîndul lui, percepe sistemul de simboluri și transmite asociațiile sale auditorului Pentru a ajunge la o concluzie, trebuie să examinăm în ce măsură afectează diferitele forme ale influenței lumii vizuale îndepărtarea muzicii de lumea acustică Putem constata că o mare parte dintre formele arătate înseamnă o îmbogățire a posibilităților de expresie, fără ca ele să aducă schimbări în ceea ce privește organizarea materialului sonor pe baza legităților acustice Problema pătrunderii legităților vizuale în sistemul sonor, tratată ca prima dintre influențele vizuale, pare să fie mai complicată, datorită acelor radicale schimbări pe care le-a produs în cel mai important mijloc de expresie: în sistemul sonor Am atins deja problema temperării și vizualizarea adusă de ea (Trebuie să precizăm: temperarea nu s-a făcut ca o influență a lumii vizuale; ea a produs doar organizarea materialului sonor în acest sens) Faptul că și creatorii simt îngrădirile aduse de temperare în ceea ce privește limitarea numerică a sunetelor folosibile, argumentează acele încercări care au scopul de-a împărți intervalul de octavă în mai mult decît douăsprezece părți Se știe că pînă acum aceste experimente nu și-au atins pe deplin scopul Dar tendințele în vederea îmbogățirii sistemului sonor nu s-au limitat la sunetele muzicale Este interesant cît de mult a crescut rolul instru- mentelor de percuție, după introducerea sistemului temperat în toată muzica instrumentală Acest drum s-a dovedit a fi cu mai multe perspective decît experimentele cu sferturi sau treimi de ton Incepînd cu apariția primelor instrumente de percuție cu înălțime nedefinită (Mo-zart, Gluck, Meyerbeer), numărul și rolul acestora crește din ce în ce mai mult, pînă se ajunge la întrebuințarea lor echivalentă cu celelalte instrumente (Stravinski, Bartok, Orff), la folosirea lor cu o primordială importanță sau chiar utilizarea lor exclusivă, (Varese: lonisatiori) Sunetele produse de aceste instrumente sînt zgomote, a căror apariție în sistemul temperat în special și în rîndul mijloacelor de expresie în general, reprezintă o nouă pătrundere a lumii acustice în muzică Este semnificativ faptul că tocmai elementul cel mai străin de sunetul muzical este acel reprezentant al lumii acustice, care reușește să pătrundă în sistemul sonor tradițional, închistat, și care — parcurgînd un drum lung de evoluție — pregătește o adevărată invazie a lumii acustice a timpurilor noastre (muzica concretă) Există însă un alt aspect interesant sub raportul problematicii noastre care se manifestă în cursul ultimului veac din ce în ce mai pronunțat Ne gîndim la utilizarea anumitor sisteme tonale strîns legate de legitățile lumii acustice, cu o funcție clar conturată de a servi drept mijloc spre a reda idealul pozitiv Dintre cele mai semnificative exemple cităm pe Debussy (care — în Peileas de pildă — folosește penta-tonîa în sensul arătat mai sus, opunîndu-o gamei „artificiale" hexa-fonice ce exprimă întunericul, spaima etc ), pe Bartok (în muzica căruia se realizează un contrast puternic cu ajutorul confruntării unei game acustice cu o structură foarte cromatică, de multe ori dodecafonică) și pe Messiaen a cărui preocupare intensă pentru natură’*, pentru sunetele din natură este în general cunoscută Experimentele de muzică concretă ne apar interesante tocmai sub acest raport Universul sonor — ca și lumea vizuală în cazul fotografiei —■ este imprimat pe bandă, procedeele componistice tradiționale fiind înlocuite cu o tehnică electronică de montaj etc , fiind mai mult vorba despre o autoorganizare a materialului sonor (tehnică identică cu cea folosită în muzica electronică, descrisă de Stockhausen)** de cît despre o compoziție în sensul obișnuit al cuvîntului însemnătatea acestor experimente o vedem tocmai punîndu-le în slujba „redescoperirii lumii acustice și a legităților sale, lucru care poate să aducă muzicii o imensă îmbogățire a mijloacelor sale de expresie, un nou impuls, sănătos, din străfundul universului sonor * O Messiaen: „Sînt aspecte sonore care, cred, că au un mare viitor, pentru că însumează esența vieții: ritmul ; sunetul actual al lucrurilor, care va aduce muzicii o lărgire a universului său Naturii trebuie să-i cerem mai multe sfaturi " (Secolul , nr — / ) ** „Muzica nouă este mai puțin rezultatul gîndirii și sentimentelor compozitorului modem, mai puțin o autoexprimare a compozitorului" „Sarcina creatorului de acest gen nu este propriu zis crearea noului, ci a crea condițiile ca acel nou să se realizeze " (K Stockhausen: Elektronische Musik und Automatik) — Lucrări de muzicologie lumea vizuală (fenomene legate de legități vizuale) simetrji etc ) BIBLIOGRAFIE Bălan, G : Fenomenul muzicii concrete, Secolul nr — / , București Frideczky, F : Despre oglindirea auditivă a realității vizuale (A vizuâlis valo-săgâbrazolâs auditiv tiikrozeserol) Magyar zene / Budapest Lendvay, E : Stilul lui Bartok (Bartok stilusa) Edit Zenemiikiado văllalat, Budapest Simionescu, M : Convorbiri pe eeme contemporane cu O Messiaen, P Schaef-fer, K Stockhausen Secolul nr / S t о с к h a u s e n, K : Elektronische Musik und Automatik, Melos / Editura Der Melosverlag, Mainz Influences visuelles dans la musique: P Vermesy: Resume Au cours de son evolution, la musique a rețu diverses impulsions, qui ont leur origine dans le monde visuel et ont affecte de maniere objective ou subjective son developpement Ses influences visuelles sont traitees dans l’ouvrage, dans l’ordre suivant: — Penetration des lois visuelles dans le systeme sonore — Penetration des notions visuelles generales dans la musique — Penetration des ideals esthetique des arts visuels dans la musique — La reflexion consciente des phenomenes visuels concrets — Associations visuelles subjectives dans le proces de creation, d'interpretation et de perception En concluant, on analyse dans quelle mesure ces influences ont contribue â l'eloignement de la musique des lois acoustiques et l'on indique le role eventuel des experiences de la musique concrete dans le but dș faire connaître Ie monde acoustique Визуальные влияния в музыке Петер Вермеши Резюме Музыка в течение своего развития получала различные импульсы из визуального мира, которые объективно или субъективно действовали на её эволюцию В работе визуальные влияния показаны в следующем порядке: — Проникновение зрительных законов в звуковую систему — Проникновение общих визуальных понятий в музыку — Проникновение в музыку эстетических идеалов визуальных искусств — Сознательное отражение визуальных конкретных явлений — Субъективные визуальные ассоциации в процессе творчества, исполнения и восприятия Автор в заключение анализирует в какой мере эти влияния содействовали на отдаление музыки от слуховых законов и показывает возможную роль конкретных музыкальных опытов в расскрытии акустического мира Visuelle Einfltisse in der Musik P Vermesy: Zusammenfassung In ihrem Entwicklungsverlauf hat die Musik verschiedene Impulse erhalten die der visuelien Welt entstammen und welche, — in objektiver oder subjektiver Weise — ihre Entfaltung bestimmten Die visuelien Einfliisse sind in der Arbeit in folgender Reihenfolge behandelt: — Das Eindringen der visuelien Gesetze in das Tonsystem — Das Eindringen der allgemeinen visuelien Begriffe in die Musik — Das Eindringen der ăsthetischen Ideale der visuelien Kiinste in die Musik — Die bewusste Spiegelung der konkreten visuelien Phănomene — Visuelle subjektive Beteiligung im Schopfungs — Interpretations — und Auffassungsprozess Im Abschluss wird analysiert, in welchem Masse diese Einfltisse zur Abweichung der Musik von den akustischen Gesetzen beigetragen haben und es wird die eventu-elle Rolle der Experimente (Versuche) der konkreten Musik in der Wiederentdeckung der akustischen Welt dargelegt Muzică și literatură în opera contemporană* ILIE BALEA Se poate spune că începînd cu al patrulea deceniu al secolului, perioada de Struni und Drang a artei moderne, dominată de neliniștea elaborării unei noi sintaxe muzicale, este, în liniile ei esențiale, încheiată și că începe o perioadă de consolidare, în care lucrurile se vor mișca în cele două sensuri opuse, aceasta fiind însăși dinamica procesului de consolidare: un sens al consecvenței pe căile nou deschise, vizînd explorarea universului descoperit, celălalt sens, nu numai de recul de la tot ceea ce s-a dovedit a fi experiment efemer, ci și de retrospectivă, de pe pozițiile avansate cucerite, asupra moștenirii trecutului, chiar și cel mai îndepărtat, pentru a putea cuprinde unitar ceea ce s-a acumulat mai valabil, pentru a fundamenta tradiții noi și ferme în această perioadă exclusivismul de avangardă tinde să cedeze, uneori se transformă într-un nou academism, după cum și reacțiunea retrospectivă suferă prefaceri adînci, adoptînd sub formula de neo stilizarea și o atitudine de ambiguitate față de ceea ce se părea că a respins cu vehemență Așa că extremele se ating, cercul se închide și se circumscrie domeniul nou al tradiției, al unui nou clasicism Spunea Valery: „clasic este scriitorul care poartă un critic în sine însuși și îl asociază strîns lucrărilor sale"(l) Este semnificativ și interesant totodată să urmărești, în acest context chiar, scrupulele pe care avea să și le facă un compozitor ca Alban Berg, care a reunit geniul cu o mare onestitate de creator, publicînd în Almanahul Universal Edition , un scurt studiu despre „Die Stim-me in der Oper", răspuns criticii de a fi sfărîmat forma tradițională a stilului vocal încă înainte de a termina Wozzeck, într-o scrisoare adresată la ' august lui Alton Webern, compozitorul se întreba dacă noua formă de melodramă, bazată pe „cîntul vorbit" poate fi valabilă și eficace pe scenă, pentru ca, după confirmarea pe care i-a adus-o premiera și spectacolele succesive, să poată afirma în studiul amintit: „Este de la sine înțeles că o formă de artă care întrebuințează vocea umană, nu renunță la nici o posibilitate din cele multe, așa că și în operă cuvîntul vorbit își găsește tot așa locul ca și cel cîntat: de la recitativ pînă la parlando, de la cantilenă pînă la coloratură Prin * Fragment (capitolele IV și V) din studiul Opera — dialog al muzicii cu literatura aceasta e dată și posibilitatea dezvoltării bel-canto-ului și pretenția e — chiar în muzica de operă actuală — justificată" ( ) Berg afirma deci, în plină perioadă de expansiune, necesitatea unui judicios inventar al posibilităților de care compozitorul poate dispune în tratarea vocală Și fără îndoială, nu numai în tratarea vocală Tentativa unui inventar se îmbie chiar sub unghiul de cercetare propus aici și ar urma să circumscrie probleme legate de tematica specifică, formulele dramaturgiei muzicale, funcția și proporția componentei instrumentale, modalitățile de abordare a textului — toate în perspectiva curentului viu al schimbului de valori și sugestii între literatura și muzica contemporană Ideea preconcepută a unui teatru muzical de esență lirică — in sensul curent de expresie a sentimentelor și emoțiilor — este din ce în ce mai mult constrînsă să cedeze în fața multor creații ale acestui secol, așa că denumiri ca scenă, repertoriu, gen „liric" nu mai pot fi folosite fără ghilimele de cît ori impropriu, ori într-un sens parcelar, limitativ Faptul cel mai semnificativ pe care îl reținem aici este posibilitatea teatrului muzical și ca dezbatere, ca teatru de idei Desigur că Wagner l-a pregătit — sau mai corect spus, prin dezbaterea de idei dusă pe marginea unora dintre dramele sale — i-a deschis căile de acces Multe dintre realizările noului secol le folosesc din plin, deschid altele Obsesia absolutului în arta expresionistă facilitează alunecarea pe asemenea căi Mahagony de Weill-Brecht o ilustrează, dar și un Doktor Faust de Busoni Mathis der Mahler ( — ) de Hindemith aducînd pe scena „lirică" drama lui Mathias Grilnewald o proiectează dincolo de fundalul „Războiului țărănesc german" într-o problematizare mai generală asupra destinului uman, al creatorului, în raport cu o societate cpprinsă de febra răscoalei, de neliniștea prefacerilor profunde, implacabile, nesfiindu-se totodată, după cum s-ar părea, să recurgă la concretizări ca arderea cărților protestante în piața din Mainz (tabloul al treilea) de un paralelism transparent cu evenimentele care cutremurau Germania anilor în care compunea opera Poziția creatorului față de ceea ce Hindemith numește „probleme a căror rezolvare îi pare mai esențială decît creația artistică, deoarece această rezolvare privește întreaga umanitate", reprezenta pentru generația post-belică de artiști germani o dezbatere actuală și reactualizată de cursul evenimentelor, reluată după război în Harmonie der Welt ( — ) pe un plan poate mai abstract, controversele teologice și matematic-astronomice cărora li se face loc în acțiune fiind asimilabile cu ceea ce teoretic Hindemith a inteprins douăzeci de ani înainte, în Unterweisung in Tonsatz Asemenea dezbateri se vor cristaliza inevitabil într-un text dialogat oarecum arid — compozitorul, autor al celor două librete, nu e insensibil la frumusețe poetică și formulări sugestive — dar mai ales într-o reținere a elanului liric al muzicii, aceea tendință de obiectivizare neoclasică Nu se poate spune că opera a găsit aici o formulă clară a teatrului de idei Și este interesant că tocmai la un pol opus, al artei de extremă incandescență a lui Schoenberg, a putut fi mai degrabă aproximată în speță — opera Moise și Aaron, compusă între — , neterminată, reprezentată ca atare în la Ziirich Brodind de-a lungul întregului volum I din Entweder/Oder* pe tema lui Don Giovanni de Mozart, Soren Kierkegaard scrie un capitol despre „Der innere musikalische Bau der Oper" și distinge între idee (Gedanke) și atmosferă (Stimmung), conturează un specific al dramei în reflectarea adîncă (durchreflektieren) care convertește totul, acțiune și situații, în „monedă dramatică" pentru ca impresia de ansamblu (Total-eindruck) să conducă nemijlocit la o idee Cînd impresia de ansamblu conduce la Stimmung înseamnă că poetul nu a cuprins și nu a dezvoltat dramatic o idee „O asemenea dramă suferă de o precumpănire anormală a liricului — spune Kierkegaard, adăugind — aceasta e în dramă o lipsă, nu însă în operă" Total elaborată prin gîndire, drama își găsește unitatea dramatică în idee, principala ei armură „Dar cum opera îrj totalitatea ei nu poate fi așa de deplin elaborată prin gîndire ca drama propriu-zisă, tot așa situația muzicală, deși este dramatică, totuși își găsește unitatea ei în atmosferă" ( )** Ceea ce îl duce pe filozoful danez la afirmarea precumpănirii lirismului asupra reflecției în operă, al cărui specific rezidă mai mult în „pasiunile nereflectate, substanțiale", decît „în reprezentarea caracterelor și în acțiune" ( )*** Analiza, cu vădite subtilități aplicată pe organismul unuia din prototipurile cele mai complexe și complete ale operei clasice, oferă puncte de reper pentru o incursiune în „construcția muzicală internă", a dramei lui Schoen-berg, lărgind perspectiva schițată de Kierkegaard pentru a întemeia un domeniu al ideii în operă Căci partitura lui Moise și Aaron, text și muzică, e oarecum „reflectată în totalitatea ei" Aici nu mai poate fi vorba de „prima le parole, dopo la musica", sau invers, geneza operei fiind legată de o unitate muzical-dramatică imanentă acestui tip de dramă Ar fi puțin de spus că Schoenberg își scrie singur libretul Nu aici e esența problemei, cum nu e în cronologia textului sau muzicii, în faptul că actul al treilea are text, dar nu are muzica Compozitorul gîndește, concepe, exprimă, în ceea ce aș numi „entități muzical-dra-matice", elemente definite prin imanența acestui dublu aspect căruia muzică și text îi sînt reflexe exterioare de expresie mereu îngemănate Pînă la limita consecvenței de gîndire, care în acest caz a fost finalul actului al II-lea după dramatica exclamație „O Wort, du Wort, das mir fehlt!" compozitorul nu a mai putut continua Lipsa continuării este în fond aici lipsa unei soluții posibile a conflictului în condițiile date Pentru că imanența e în sîmburele dramaturgie, în esența conflictului: dualismul tragic al lumilor inconciliabile care definesc personalitatea celor doi frați — cum s-a arătat — contrapunînd inexprimabilul-ex-primabilului, concepția-expresiei, gîndirea-realizării, conținutul-formei, legea-libertății, voința-iubirii, Moise-Aaron este dat ca idee și concre- * Lucrarea a apărut la Kopenhaga în ** Ein solches Drama krant dann an einem abnormen Ubergewicht des Lyrischen Das ist beim Drama ein Fehler, aber nicht bei Oper", și „Aber wie die Oper in ihrer Tota-lităt nicht so durchreflektiert sein kann wie das eigentliche Drama, so auch die musikalische Situation, die zwar dramatisch ist, aber doch in der Stimmung ihre Ein-heit haț" *** „die unreflektierte, substantielle Leidenschaften" — „in der Charakterschilde-rung und in der Handlung " tizarea plastică totodată în dualismul expresiei care contrapune neîncetat „cîntul vorbit" (Sprechgesang) cantabilității (desigur nu italiană), acesta fiind însuși pivotul dramei Duetul lung al tobloului al doilea, nodul dramatic al operei, confruntînd în alternări și simultan declamația lui Moise — care nu cîntă niciodată — și cîntul tenoral al lui Aaron, e o situație muzical-dramatică, tocmai în sensul de mai sus, deplin, total reflectată; „impresia de ansamblu", „efectul dramatic total" (der dramatischen Totalwirkung) va fi aici mai puțin Stimmung-ul, cit o idee Ideea acelui dualism, inconciliabil în concepția lui Schoenberg și ca atare tragic, demonstrează însă nu prin construcția unui sistem de concepte, ci viu, prin substanța artistică, profund „reflectată" pentru a o cuprinde, profund „lirică" pentru a-i da eficiență estetică Putem oare vorbi de o schimbare profundă în gîndirea „lirică", afec-tînd aspecte esențiale de elaborare și construcție muzical-dramatică? Afectînd deopotrivă structura și tipul unui creator mai complex și complet, ce nu se limitează la muzicalizarea unui subiect dat — preluat pentru a- adapta sau a i se adapta — ci afirmă o metodă și mijloace specifice, o estetică, implicit și necesar un Weltanschauung propriu, cu aceeași independență și forță cu care ne-am obșnuit s-o pretindem unui scriitor, romancier sau dramaturg? Cred că teatrul muzical modern tinde spre o atare demnitate, creatorul spre a gîndi și elabora în categorii muzical-dramatice, genul spre un specific propriu, muzical-dramatic, de interferență și nu de periferie muzicală ori literară, alegînd între un ideal mai pur și autentic, chiar dacă posibil numai pentru vîrfuri, culmi de creație, și unul hibrid, de „mezalianță" a unui op literar cu muzica, într-un comod spirit de suficiență Ideal întrezărit de Mozart — care vorbea de cazul fericit care reunește „un bun compozitor, care înțelege teatrul și un poet inteligent" ( ) — pregătit de tipul wagnerian al unui „Dichterkomponist" Ideal realizat în secolul nostru — poate mai semnificativ și mai deplin tocmai pentru că se îngemănează cu unul de reținere și echilibru într-o sinteză de tradiție și modernitate — și de George Enescu în Oedip Tragedie profund „reflectată" — cu toate că aici potențialul creatorului intuitiv se opune tipului „teoretizant" al artistului care a fost Schoenberg — aducînd în genul „liric" o artă care corelează sensibilitatea contemporană și o concepție fundamentală ce afirmă forța activă a umanismului Deci o modalitate a teatrului de dezbatere care leagă sentimentul cu ideea Nu ne-am propus un inventar mai cuprinzător al tematicii și formulelor dramaturgice introduse de opera contemporană „In contact și în schimb" (Thibaudet) cu literatura — dar și cu celelalte arte, inclusiv a șaptea — potențialul teatrului muzical a crescut considerabil, peste barierele multor canoane — nu numai libretistice — înlăturate Așa că e greu să mai concepem opera în cadrul altădată consacrat, mai ales atunci cînd un compozitor ca Gottfried von Einem încearcă o confruntare temerară cu Procesul lui Kafka în cronica la premiera din , H H Stuckenschmidt ( ) considera că o tentativă ca aceea a lui von Einem in Der Prozess pune două probleme: posibilitatea în sine a „muzicalizării" unui material ca acela al lui Kafka și mijloacele potrivite tentativei; răspunzînd oarecum echivoc, totuși afirmativ la cea dintîi, reproșează compozitorului de a fi transpus „purismul poetic" al stilului clar și coincis al lui Kafka într-un fel de „potpurism" muzical, de la un monoton „cînt vorbit" pînă la puccinisme și jazz Problema „transpunerii" în operă a romanului psihologic — pe care muzicologul german o consideră dificilă „în pofida oricărei psihologii în libretele de la Wagner" — e însă o problemă de dramaturgie muzicală și numai consecutiv de mijloace,- de dramaturgie în sensul confirmat de Schoenberg, de Alban Berg — pe urmele căruia von Eeinem a mers numai în alegerea materialului literar al operei sale anterioare (Dan-tons Tod după G Btichner) fără a prelua și marea sa lecție de dramaturgie muzicală organică unui anumit material Procesul era inevitabil pierdut într-o „transpunere", atunci cînd cerea o dramaturgie muzicală în stare să pledeze cauza lui Kafka în eventual necesara dezbatere a ei și pe scena „lirică" într-o tentativă mai modestă de „operă radiofonică" Hans Werner Henze a tatonat în o confruntare cu lumea lui Kafka din Der Landarzt*, dai- pasul următor, în , a fost o revenire prudentă pe un teren al certitudinilor: „Manon Lescaut" de abatele Prevost într-o adaptare modernizată sub titlul Boulevard Soli-tude Păstrînd schema unei dramaturgii încercate în operă, Grete Weill grefează aici cu o dezinvoltă abilitate literară, pigmenți ai filozofiei și psihologiei moderne Ceea ce avea să permită compozitorului de numai de ani să-și afirme talentul sub o povară mai puțin copleșitoare a prototipului literar, mai liber deci, împletind agreabil, pe suprafețe fără pretenții de profunzimi, elementele unui stil nu mai puțin compozit (Sprechgesang, arii pucciniene, coloratură la Manon, trio baritonal la Lescaut, ritmuri tip Strawinski, armonii pe bază de tricord și total cromatic etc ) dar într-o sinteză personală Aceeași certitudine o caută Giselher Klebe în Figaro lăst sich scheiden ( ) care, încercînd o continuare a acțiunii, actualizează atemporal Nunta lui Figaro (pățaniile eroilor, dintre care singur Cherubino maturizat în tenor, într-un presupus refugiu) și uzează de procedeul segmentării muzical-dramatice în „numere" pentru a-și crea în acestea libertatea de a desfășura în voie un stil la fel de compozit și personal în general atît Henze, cît și Klebe, afirmă posibilitatea operei moderne în simbioză cu literatura modernă ori cu adaptările în spirit modern, stilul ei în combinarea procedeelor consacrate (cantabilitatea tip italian la Henze s-a dovedit a fi un excelent cal troian) cu procedeele noi ale serialismului, muzicii electronice, aleatorice etc , sinteza purtînd pecetea unoi- personalități autentice, în așteptarea, încă în curs, a geniului și a capodoperei Confruntarea muzicii cu literatura modernă și cu adeseori extrema ei subtilitate de nuanțe, a pus problema unor noi modalități de abordare a textului în arta vocală și aceasta a fost o preocupare centrală în activitatea multor compozitori Tradiția libretului în versuri era încă * împreună cu alte două opere într-un act de Henze — Das Wundertheater ( ] după Cervantes și Das Ende einer Welt ( ), Der Landaizt a fost recent reprezentată la Frankfurter Kamerspiel, realizată „după tipul tehnicii psihoanalitice a retrospectivei de readucere aminte" ( ) ceea ce poate însemna foarte mult în măsura în care dramaturgia muzicală îi oferă un suport și structura corespunzătoare puternică la sfîrșitul secolului al ХІХ-lea, perpetua anumite „tipare" de sintaxă muzicală în elaborarea ariilor, în construcția unor ansambluri, ducînd la locuri comune în dramaturgia muzicală chiar și cînd „tiparul" se disimula prin estomparea cadrelor riguroase de „numere" în care cristalizează formele melodice, în timp ce arta recitativului încerca o evoluție compensatorie, plină de consecințe într-un interesant studiu despre relațiile dintre text și muzică în operă, Luigi Dallapiccola constată o analogie strînsă între structura „quartinelor" și structura ariei de operă și afirmă convingerea că a existat o regulă sau mai bine zis o tradiție — transmisă prin grai sau exemple — care determina o creștere a încărcării emotive pe parcursul celui de al III-lea vers al „quar-tinei", tradusă printr-o tensiune ritmică, printr-o surpriză armonică, prin tendința de ascensiune a liniei vocale Dallapiccola arată că acest fenomen se observă neabătut la Bellini și Donizetti, la Verdi •— inclusiv Otello — și, prin extinderea cercetării constată aceeași culminație a expresiei în versul al treilea al unor „quartine" de silabe în numeroase exemple din poezia italiană și franceză de la Dante și Petrarca, la Hugo și Baudelaire, ca și în muzică la Schubert și Beethoven ( ) Tradiția libretului în versuri avea deci rădăcini foarte adînci, în operă și în tradiția muzicii vocale pînă în profundele straturi ale poeziei și cîntecului popular Ruptura cu această tradiție putea avea proporțiile unei revoluții artistice A pregătit-o Mussorgski în „încercare de muzică dramatică în proză", Căsătoria ( ) după Gogol, a înfăptuit-o consecvent Alfred Bruneanu în operele sale, Debussy din în La Damoiselle elue, Gus-tave Charpentier în „romanul muzical" Lovise ( ); au consolidat-o cei mai remarcabili compozitori ai secolului ,asigurînd „muzicii dramatice în proză" drepturi egale cu cea în versuri, suferind și aceasta, la rîndul ei, prefaceri structurale O dată cu rutina „versurilor de operă" este eliminat și libretistul de profesie ca interpus între literatura de mare valoare și compozitor Cucerire importantă, nu însă lipsită de dificultăți întrucît implică un anumit pericol de monotonie sau vulgaritate („cîntul vorbit" monoton, reproșat lui von Einem în Procesul arată că pericolul crește pe măsura abordării unui text mai complex și pretențios); dificultăți legate de ceea ce E J Dent numește „problema foarte dificilă de a transmite publicului informațiile dramatice necesare fără a rupe continuitatea melodică" ( ) și •— am adăuga — fără riscul înecării vocii în sonoritățile orchestrei, problemă de care Richard Strauss se arăta serios preocupat, mărturisind chiar că „lupta dintre cuvînt și sunet a constituit încă de la început problema vieții mele și s-a terminat printr-un semn de întrebare cu opera Capriccio !" ( ) Renunțarea la versuri nu a însemnat implicit extirparea lirismului din operă Dimpotrivă, Pelleas, cu textul în proză, a dus la o adîncire a lirismului, în timp ce alte opere care afirmau cu ostentație preferință pentru prozaism •— uneori chiar în versuri, aproape totdeauna în colaborarea unor lirici remarcabili, ca Francis Jammes (La brebis ёдагёе — , Milhaud) sau Paul Claudel („farsa lirică" Ргоіёе — , Mil-haud) Cocteau, Apollinaire, ș a — manifestînd pentru „depășirea" liris- mului într-o artă „depourile", nu au făcut decît să- împrospăteze, făcîn-du- să țîșnească din surse mai simple, mai curate și mai puțin afectate Importanța renunțării la versuri nu trebuie căutată atît în înlocuirea formală a versurilor cu proza — iată că, în Pelleas, de o poezie incomparabil mai densă decît atîtea versuri „de operă" — cît în apropierea operei de problemele specifice ale prozei moderne Aceasta, depășind discursul, demonstrația, descriptivismul, afabulația — valori de bază în romanul clasic -— căuta să cucerească un nou echilibru între semnificație și sugestie în această căutare, muzica și literatura modernă trebuiau inevitabil să se întîlnească, să facă schimb activ de valori și experiență, pînă la urmă să colaboreze Vorbind despre mișcarea literară a generației de la , Thibaudet afirma la un moment dat că „proza de astăzi e uneori un bal mascat — rău mascat — în care poezia, toate poeziile și-au dat rendez-vous" ( ) Inclusiv muzica — am adăuga Și remarca e deopotrivă valabilă pentru teatru Nu o dată s-a relevat inclavarea în proza și teatrul modern a unor elemente sau „stări" poetice și muzicale, pînă la a deveni componente esențiale, determinante de metodă, de stil Tehnica verbală a lui Joyce e derivată din cea a lui Mallarme* verbul fiind „tri-turat" ca semnificație cotidiană, pentru a fi reconstituit cu prospețime de sugestie, dar și cu un coeficient de codificare ce îl face mai greu accesibil „Starea lui Giraudoux — afirmă în același loc Thibaudet ■— e o stare poetică"** „Durata psihologică" a romanului lui Proust e echivalată cu o „durată muzicală"; monologul interior al lui Joyce ca „efort de descriere a curentului conștiinței" determină, după Michel Butor ( ), „tonul muzical", „timpii și orchestrările" diferitelor epi-zoade pe care le înlănțuie, le contrapune „ca mișcările dintr-o simfonie" Stilul clar și concis al lui Kafka te face să te gîndești la „obiectivismul" neoclasicilor care țîșnește în muzică, inclusiv de operă — cam în același timp Metoda de compoziție a lui Proust ar echivala cu tehnica leitmotivului, constată o seamă de comentatori ( ), tehnică identificată și în proza lui Joyce, în teatrul lui Samuel Beckett***, pentru a cita pe cei care au inițiat înnoirea radicală a metodelor creației literare contemporane Toate acestea nu mai sînt simple metafore — cu toate deosebirile calitative, ce pot fi invocate, de exemplu între leitmotivul în muzică și în literatură, cum face Paul Zarifopol ( ) — ci, o dată asimilate, realități structurale, împrumuturi, transferuri de procedee efective, de o valoare indiscutabilă în construcția romanului, a teatrului modern, de natură să netezească accesul muzicii la substanța și spiritul unei atari literaturi Acces în vederea căruia muzica de operă modernă se vede în situația de a-și elabora o nouă dramaturgie muzicală, macro- și micro-structuri capabile să facă din astfel de similarități canale de comunicare mai activă între cele două domenii într-o atare perspec- * „Mallarme a compris le langage comme s'il l'eut invenle", spune Valery ( ) ** In original „ l'etat de Giraudoux est un etat poetique" *** „Imaginile create de el cresc concentric, extrăgîndu-și esența din același motiv a cărui revenire în anumite cicluri repetabile de fapte sugerează absurditatea existentei umane" ■— o definește" ( ) tivă se poate pune problema: ce poate contrapune opera modernă unei macro-structuri, ca aria clasică de formă binară, indestructibil legată de construcția în versuri și de logica tonală a modulației, atunci cînd renunță tocmai la această construcție și la această logică? Elaborarea unor asemenea macro-structuri, cu o funcție dramatică echivalentă, pare a deveni însuși pivotul dramaturgiei muzicale moderne în tentative ca acelea semnalate în creația lui Schoenberg, Alban Berg și de acestea vor căuta să profite compozitori de operă ca Henze sau Klebe pe o cale de compromis și sinteză între formulele vechi și noi, Paul Dessau explorînd în continuare resursele muzical-dramatice ale teatrului epic al lui Brecht (Die Veru rteillu ng des Lukullus — ) ș a Domeniul din ce în ce mai vast al operei moderne cere o sistematizare teoretică a tentativelor de a crea asemenea macro-structuri ca părți componente esențiale unei dramaturgii-muzicale moderne efective, esențial diferită de cea clasică Difuzarea insuficientă a materialului muzical tipărit și înregistrat face încă dificilă o sinteză muzicologică La nivelul unor micro-structuri, în schimb muzica modernă de operă a obținut încă de la începutul secolului succese evidente, adeseori con-tinuînd sau chiar reluînd pe un plan nou anumite tradiții Ne referim la modalitățile de tratare a textului, în strînsă legătură cu subtilități de sens, cu o psihologie mai complexă, cu o expresie mai fin nuanțată, cu un spor de sugestie, spre care tinde muzica acestui secol Ca sub impulsul unei necesități unice, liniile principale de preocupări în această direcție la mai mulți compozitori sînt paralele sau converg Stilul vocal al lui Debussy pleacă de la melodia cuvîntului rostit — nu cel curent, cotidian, ci acela implicat în limbajul literar cu sonoritatea proprie și contextuală specificată de încărcătura de sensuri și sugestii poetice — realizînd nici declamație, nici ample arcuri melodice, ci continuul rubato al unei cantilene suave în extrema discreție a nuanțării pe intervale mici și fără șocuri ritmice Nedumerit de „die Non-chalance der Deklamationen" în Pelleas, Richard Strauss primea răspunsul lui Romain Rolland* care subliniază că aceasta e în fond suplețe și varietate psihologică și că pentru francezi felul de a accentua un cuvînt nu e dat o dată pentru totdeauna, ci diferă după sensul frazei, după caracterul celui ce vorbește, muzica urmînd să fixeze toate aceste nuanțe Mai sensibil la cerințele teatral-dramatice, decît la subtilități de sugestie poetică, Richard Strauss pune accent pe semniîicația textului considerat dialog dramatic care trebuie ca atare să ajungă nemijlocit la auditor, stilul său vocal are — după cum singur mărturisește — „tempo-ul unei drame recitate", este preocupat de prozodie și de fluența melodică a replicilor, de problema dozării — în compoziție și interpretare — a echilibrului sonor între voce și orhestră Obsedat de imposibilitatea realizării în practica curentă a unui asemenea echilibru în opere ca Elektra, recomandă pronunțarea subliniată în cînt a consoanelor ca remediu pentru o dicțiune mai clară și se consolează în * Cahiers Romain Rolland, nr , Correspondance de Richard Strauss et de Ro-main Rolland, Albin Michel, Paris soluția unei „Konversationsstiick mit Musik" aproape total asigurată de revărsările orchestrale, în ultima sa lucrare pentru scenă, „opera despre opera" Capriccio ( ) Claritatea prozodiei e urmărită de Honegger printr-un artificiu care plasează o silabă neaccentuată pe un timp tare Procedeul încercat în Judith ( ) generalizat în Antigone ( ) și Le Roi David ( ) pare a fi fost sugerat de practica orato-rială a insistenței pe consoanele de atac și constituie parte din preocuparea — mărturisită de compozitor — de a căuta „une ligne melodique cree par le mot lui-meme" Noua școală vieneză dezvoltă cu precădere și impune „cîntul vorbit" (Sprechgesang) dar tinde să-și asimileze și „posibilitățile" vocale tradiționale, năzuind spre o sinteză despre care Alban Berg vorbește în acel scurt studiu amintit, „Vocea în operă" Este de sigur interesant și pasionant să urmărești în Wozzeck consecvența cu care compozitorul caută să valorifice procedee cu o anumită tradiție, făcînd din coloratură un mijloc de expresie caricatural-grotesc (Doctorul, Căpitanul), din cantilena ce mai păstrează un oarecare iz popular, expresia duioșiei, candoarei, inocenției (Cîntecul de leagăn al Măriei, Cîntecul de vînă-toare al lui Andres, Jocul copiilor) Procedeul vocal de bază rămîne totuși „cîntul vorbit" căruia compozitorul îi va explora multiplele resurse —■ „gesprochen", „halbgesungen", „mit etwas Gesangstimme", „ganz gesungen", introducînd noțiuni diferențiate de „Sprechmelodien", „Sprechstimme", „Sprechresonanz" Cu punct de plecare în cîntecul popular, Bartok dezvoltă arta pregnantă a unui parlato cu caracter etnic, Sabin Drăgoi în Năpasta ( ) creează recitativul melodic românesc, Paul Constantinescu, în O noapte furtunoasă ( ) explorează cu finețe expresivă resursele declamației sugerate de text, făcînd din aceasta un mijloc esențial de caracterizare „Rita, Veta, Zița — mărturisește Paul Constantinescu — au un limbaj diferit față de cel al primilor (Dumitrache Ipingescu, Spiridon — n n ) care sînt prima generație, veniți de la țară; sînt romanțioși și pretențioși, așa că vorbesc într-un stil de romanță scălîmbată Numai Chiriac face trăsătura de unire, este cînd țăran cînd romanțios, însă fiecare din ei își dau în „petic" cînd e cazul" Și poate că — para-frazînd replica dată de Cocteau lui Fr Poulenc — s-ar putea spune că aici Paul Constantinescu „a fixat, o dată pentru toate, felul de a spune textul" lui Caragiale, dînd un model de operă, „recitativă" cu nimic mai prejos decît alte exemplare contemporane, în orice caz de un stil mai autentic și mai interesant decît Revizorul ( ) de Wer-ner Egk Aportul compozitorilor, aparținînd școlilor naționale la înnoirea stilului vocal în sensul redării nuanțate a textului este copleșitor O contribuție esențială a adus-o Janacek, plecînd de la studiul cînte-cului popular și ajungînd la melodica vorbirii, pe care a înțeles-o ca pe un fenomen complex și cu adînci rădăcini în viață, subtil și totuși transparent pentru cercetătorul atent, obișnuit să- descifreze Descoperind că cuvîntul ascunde, în nenumărate variante de expresie, o me- * Dintr-o scrisoare pe care Paul Constantinescu mi-a adresat-o la mai (nepublicată) lodică specifică, o cercetează asiduu, descifrează în ea evenimentele tainice care o determină, „momentele sufletești" Pentru un compozitor de operă esenfial este — după Janacek — să studieze pragul premergător cîntecului popular, melodica vorbirii uzuale a diferitelor grupări sociale „Luată din cîntec, melodica vorbirii nu are atîta vitalitate și bogăție de confinut, adică atîta modulație verbală liberă, cită pretinde muzica dramatică Melodica vorbirii în cîntec este oglinda sufletului aprins la focul muzicii, pe cînd melodiile cuvîntului sînt reflexul vieții întregi" ( ) — afirma Janacek, punînd baza cercetării semantice a melodicii vorbirii și întîlnindu-se aici pe un teren comun cu acei poeți care, de la Mallarme, căutau să pătrundă la rădăcinile limbajului, îndeplinind, cum va spune Valery — funcția „de a pune în evidentă și în acțiune acele forte de mișcare și încîntare, acei excitanti ai vieții afective și sensibilității intelectuale, care sînt contopite în limbajul uzual cu semnele și mijloacele de comunicare ale vieții obișnuite și de suprafață" ( ) Și, în sfîrșit, în legătură cu toate aceste căutări de a lărgi posibilitățile de expresie, preocupările simultane la mai mulți compozitori pentru sistemul netemperat Sferturile de ton sînt introduse de Enescu în partitura vocală a lui Oedip cu o semnificație profund dramatică și cu un exemplar simt al măsurii Cînd le auzi pentru întîia dată în cîn-tecul de pribegie al eroului ce se apropie noaptea de porțile Tebei, — „Cunosc o licoare cu gust schimbător, amară pe buze la inimă dulce " — ecoul e straniu și tulburător, fiorul dramatic pe care îl introduc se îmbină cu senzația acută a prezentei efective în universul sonor al melopeei antice, reînviat prin virtuțile cîntului, materializat cu o forță pregnantă în general această pătrundere în microcosmosul subdiviziunilor de ton, în acel infinitezimal acustic care mai poate fi surprins pe pragul limită al audibilitătii, are un efect deosebit, seducător pentru căutătorii de nuanțe fine, șocant pentru cei care, sesi-zîndu- , îl folosesc la exces Efectul este prezent în momentele de glis-sando care apar în tehnica Sprechgesang-ului, prin inflexiunea vocii la și de la înălțimea notată, fără a afecta esența temperării, realizînd însă în spațiul unui semiton subdivizări infime și fulgerătoare împins la exces în tentativa lui Obuhov, contemporanul lui Scriabin, de a reforma radical tratarea vocilor în Cartea vieții, acest perpetuum glis-sando pe intervale pînă la octavă dislocă articulația semnificativă și transformă vocea într-o materie sonoră inertă Sugerat și preluat din practica populară sau, în unele curente experimentale, din manevrarea tehnică a vocii înregistrate, efectul devine unul din multiplele procedee de nuanțare de care dispune astăzi muzica și se cuvine a fi tratat ca atare, în limite de eficiență dramatică Confruntarea muzicii cu literatura modernă a îmbogățit domeniul operei, i-a rafinat mijloacele sporindu-le considerabil spectrul, eficacitatea, raza de acțiune și forța de pătrundere A fost, prin aceasta, depășit convenționalismul tradițional al genului? Remarcabilul poet englez Wistan Auden, autor nu numai al volumului de versuri „The Age of Anxiety", ci și al unor librete moderne, dintre cele mai remarcabile în opera ultimilor ani — The Rake’s progress ( ) de Stra- winski și Elegie iiir junge Liebende ( ) de Hans Werner Henze, făcea totuși remarca, în fond astăzi suprinzătoare: „într-o operă o situație devine veridică, dacă apare ca ceva veridic faptul că în această situație cineva începe să cînte" Surprinzătoare, pentru că a avea o asemenea precauție în opera modernă, înseamnă o „prevedere inutilă" Explicabilă doar printr-o oarecare stînjenire pe care scriitorul o simte în contact cu specificul genului și tocmai de aici, cedarea și conformarea la convenționalismul tradițional, pe care un Mussorgski și Wagner, un Debussy și Alban Berg, un Janacek și Enescu, într-o măsură sau alta, l-au negat ignorîndu- Convenția genului este convenție artistică în egală măsură cu a celorlalte, nu mai puțin literatura Convenționalismul vine din senzația acută a acestei convenții ca atare, senzație pe care Auden nu o are cînd scrie în „The age of Anxiety", versuri ca: „Aici războiu-i simplu ca un monument / Un telefon vorbește unui om" * Fenomenul cel mai important al operei moderne** e faptul că a ajuns la o conștiință ■—■ și parțial cristalizare — mai deplină a viabilității specificului artistic propriu —■ de interferență, dar autonom, mu-zical-dramatic — iarăși „în contact și în schimb" cu literatura, ca și a șaptea artă care nu s-a sfiit să-și declare propria convenție drept cea mai anticonvențională posibilă A scrie libret de operă înseamnă azi a face literatură (cu anumite virtualități dramatice și lirice, desigur); cel puțin acesta e idealul și în orice caz cu aspirația de a trece linia unei aurea mediocritas pe care au putut-o atinge poemele dramatice wagneriene în contextul unui romantism literar întîrziat A „transpune" sau „adapta" poate însemna crearea artificioasă, a unui nou convenționalism, ori alunecarea în cel vechi (cazul Procesului lui Kafka în „transpunerea" lui von Einem, nu e oare chiar acesta?) Secolul trecut nu s-a încumetat să „transpună" Comedia umană*** în operă, dar spiritul balzacian a avut ecouri, mai mult sau mai puțin detectate în lucrări fundamentale ale genului de la Carmen la Louise „Comedia proustiană a anilor — " (Thibaudet) sau Odiseea modernă a lui Joyce, desigur că ar fi, într-un fel, utopic să le vedem „transpuse" în limitele actuale ale genului (discutabilă ar fi însăși utilitatea unei atari tentative), dar spiritul lor are și va avea ecouri în genul pe care ne-am încumetat să-l numim Opera-dialog al muzicii cu literatura Desigur că în asemenea cazuri literatura și muzica pe deplin solidare, au o dură confruntare cu scena „lirică", cu limitele și limitările ei, chiar și cele mai moderne Așa că vom face un salt Ne luăm precauția de a avertiza că „nimeni nu e profet în țara lui" și încheiem cu un ultim capitol, pe care îl dăm deocamdată mai mult ca anexă cu un „motto" menit să opereze un fel de legătură * W A Auden, Aici războiu-i simplu (trad P Solomon în Secolul , nr — / , pag ** Ne preocupă într-un studiu stilistic în curs de redactare, dacă parafrazîndu- pe Wagner — „Operă sau dramă?" *** în la Dusseldorf, a avut loc premiera operei Die todlichen Wiinsche de Gieselher Klebe, după „Peau de chagrin" de Balzac Tentativa e deci tîrzie „ o vastă sinteză audio-vizuală într-un „Gest Electronic Total" ( ) (Yanis Xenakis) Pierre Schaeffer, creatorul „muzicii concrete", afirmă — într-un interviu publicat de Mircea Simionescu în revista „Secolul " nr — / — că „Opera" ca gen este absurdă, „că în ultima analiză" muzica este spectacol muzical și anunță cartea sa în curs de tipărire, Trăite des objets musicaux care, printre altele, „va da sugestii pentru realizarea spectacolului total" (s n ) Confruntarea, întrepătrunderea, mixtura chiar, — așa cum vom vedea mai jos — a diferitelor genuri poate fi considerată o tendință spre sinteză, premiză a unei „opere de artă totală"? Sau este un fenomen de tranziție spre o nouă etapă de afirmare a fiecăreia dintre arte într-un cadru propriu, specific, revitalizat într-un fel, poate lărgit, totodată „purificat"? „Gestul" schițează un cadru teoretic care, chiar dacă rămîne în domeniul unor ipoteze estetice discutabile și uneori rebarbative prin scientismul lor, pleacă de la realități artistice și le influențează Se vorbește despre o integrare a artelor vizuale și sonore prin convergența lor -—• a fiecăreia în parte și, de la un punct împreună -—• în abstracțiune ( ), definită ca „manipulări conștiente de legi și noțiuni pure, și nu de obiecte concrete" Forma, culoarea, materia sonoră, „desprinse din contextul lor concret, implică rețele conceptuale de un nivel superior", abstracțiunea mijlocind apropierea artelor „de o filozofie a esențelor" care sublimează în matematică și în logică Au loc mutații ale categoriilor specifice, temporalul în plastică (pictura în cinematică, dinamica luminii în arhitectura modernă, etc ), spațialul în muzică (proiecția spațială a sunetelor în stereofonia statică și stereofonia cinematică), esențial determinate de tehnica electro-acustică modernă, pentru a da naștere unor „prelungiri magnifice" ale artelor vizuale și sonore spre a tinde, în ultimă analiză, spre „o vastă sinteză audio-vizuală" într-un „Gest Electronic Total" Terenul practic al „Gest"-ului, încă vag și nebulos, reunește o mare diversitate de fapte, puțin unitare sau omogene sub unghi artistic, în care pătrunzi mai întîi ca într-o debara de ciudățenii tehnice Sînt invențiile lui Nicolas Schoffer, cu aplicațiile lor în teatru, arhitectură, film și televiziune, reunite într-o expoziție specială la Paris în Monografia care-i poartă numele, apărută în în Elveția, dezvoltă teoria și practica unor domenii noi de cercetare — spațiodinamica, luminodinamica, cronodinamica, descrie aparate ce pot să pară stranii prin construcție și nomenclatură — obiecte plastice ca turnuri cibernetice, luminoscopul și teleluminoscopul, muzicoscopul Puse în mișcare, asemenea obiecte plastice dau naștere mirajului spectacular al tehnicii moderne care n-a întîrziat să seducă urbaniști și arhitecți, dar și artiști ca Maurice Bejart care, în , organiza coregrafia unuia din baletele prezentate la Festivalul artei de avangardă de la Marsilia, în jurul unui obiect plastic realizat de Schoffer — CYSPj (CYbernetique et SPatiodynamique) ale cărui axe și palete multiforme și distribuite spre a capta și proiecta lumini, într-o rotire variabilă ca viteză și sens, creează efecte de lumină, formă, mișcare, proteice la infinit, enclavînd dansul într-un fundal tridimensional pentru a-i da noi virtuți plastice Și dacă vom mai aminti de Poemul electronic, ansamblu de sunet, lumină, ritm și culoare, realizat de Le Corbusier la Expoziția mondială de la Bruxelles în , în pavilionul Phillips construit prin „translația" unei pagini muzicale din Metastasis de Y Xenakis în sistemul coordonatelor carteziene, sau de spectacolele Son et Lumiere inaugurate în la Chambord, răspîndite apoi în Franța și în numeroase alte centre din lume pentru a încînta milioane de spectatori — în toate acestea muzica, tradițională, sau generată electroacustic, constituind parte a sintezei, iar literatura, într-un fel sau altul, direct sau indirect inevitabil implicată ( ) — rămînem încă în vag și nebulos, dar avem din cînd în cînd revelația unui anumit potențial muzical-dramatic, într-un fel polarizat La un pol, două experiențe de reținut: Simfonie pentru un singur om, muzică concretă de Pierre Schaeffer și Pierre Henry, realizată coregrafic de Mâurice Bejart și, mai aproape de tema noastră, cantata dramatică Voalul lui Orfeu de Pierre Henry Potențialul muzical-dramatic al acesteia din urmă, sugerînd formule spectaculare inedite, e o> realitate, chiar dacă vocea umană e implicată ca materie sonoră, nearti-culînd și totuși trădîndu-și omenescul și, totodată, noi, tulburătoare surse de evocare, sugestie, poezie și lirism Ceea ce nu exclude posibilitatea ca încă odată Orfeu să marcheze un început de drum, chiar dacă linia lui va fi acum cu totul alta Extirpîndu-i-se cuvîntul articulat, vocea lui Orfeu păstrează tiparul anecdotic, descărnat, ca o semantică a sonorităților Literatura rămîne imanentă în timp ce la celălalt pol literatura, în sensul cel mai curent, se înscrie cu o prezență adeseori copioasă Se pot cita spectacole Son et Lumiere, ca cele de la Versailles, cu scenarii scrise de Andre Maurois, sau Jean Coc-teau, muzica de Jacques Ibert, și participarea unor artiști ai operei pariziene, sau cele organizate în Anglia, la Portsmouth, pe vasul amiral Nelson, evocînd într-un scenariu scris de căpitanul J E Broom, cu muzica lui R Leppard, regia lui P Wood și Lawrance Olivier în rolul amiralului Nelson, istoria glorioasei nave H M S Victory Spectacolele Son et Lumiere — în aer liber, în fața unui public adeseori, peste de spectatori — reproduse la Viena și Atena, la Londra și Cairo, în Belgia și țările Americii Latine, pentru a se reînnoi mereu prin cadru, formulă tehnică, tematică, sînt modalități inedite ale dialogului artelor moderne, în care, pe fundalul marilor monumente arhitecturale, muzica și literatura apar ca interlocutori nelipsiți, într-o vastă sinteză Teatrul muzical contemporan poate filtra din asemenea experiențe substanța proprie unei noi evoluții? Luigi Nono, care nu de mult în paginile revistei Secolul făcea o pasionată profesiune de credință pledînd pentru „necesitatea și posibilitatea unui nou teatru muzical" din punctul de vedere al unui artist angajat, militant pentru idealuri sociale propresiste, găsește aici, ca în toate „elementele de autentică noutate — Lucrări de muzicologie în teatrul muzical al secolului al XX-lea", un punct de plecare pentru „formarea unei noi experiențe teatrale" Intolleranza , acțiune scenică în două părți de L Nono, prezentată la Festivalul de la Veneția în aprilie , după o idee a scriitorului Angelo Maria Ripellino, dezvoltată liber de compozitor, pare a fi, după aprecierile unor critici autorizați, o tentativă remarcabilă spre o artă totală, de larg și puternic ecou în mase E greu să ne dăm seama, de la distanță și mijlocit, de proporțiile și calitatea sintezei operate de Nono într-o acțiune complexă care contopește, într-un fel de amalgam, citate din Paul Eluard, Bertolt Brecht, VI Maiakovski, o muzică apreciată ca fiind de un lirism ardent, ori de o vehemență tumultuoasă, o scenotehnică mobilă, lumini, proiecții, procedee electronice etc — pentru a rosti un cuvînt cald și de hotărît protest împotriva opresiunii Și, totodată, pentru a oferi argumente — cum spune Nono — „în favoarea unui nou teatru muzical în devenire", născut din necesitatea de „a comunica" atunci cînd „noi situații omenești bat zorite la porțile expresiei" ( ) Formula pe care o va adopta viitorul? Cert e că nu va fi una și unică! Modalitatea estetică a teatrului muzical în viitor va fi incontestabil polimorfă Polimorfism cu atît mai accentuat cu cît fenomenul devine mai complex, componentele într-o interdependență mai nuanțată, mai subtilă Toate însă reductibile, într-un fel sau altul, la fapte esențiale de muzică și literatură, ca „față alternativă" a ceea ce aș numi conștiință umană BIBLIOGRAFIE V а I e ry, P : Variete II, Gallimard, Paris , pg Ploebsch, G : Die Stimme in der Oper —• zu Alban Bergs Wozzeck (citat în ), Neue Zeitschrift filr Musik / , pg К i e r g e g a a r d, S : Entweder/Oder, E Dietrichs, Jena— , pg К i e r g e g a a r d, S : Op cit , pg Paumgartner, B : Mozart, Atlantis-Verlag, Zurich, , pg (citat în ) S t u с к e n s c h m i d t, H H : Oper in dieser Zeii, Friedrich Verlag, Hannover, , pg — Stuckenschmidt, H H : Opern, Heft Januar , pg — Dallapiccola, L : Szoveg es zene viszonya az operâban (trad ) în nr /dec al revistei Magyar Zene, pg — Dent, E J : Les Орёгаа de Mozart (trad ) Gallimard, Paris — , pg Krause, E , Strauss, R : Leipzig , p , cap Wort und Ton și trad în Ed Muzicală, , pg , cap Cuvînt și sunet ) T h i b au d e t, A : Histoire, de Ia Litterature irangaise de ă nous jours, Stock Paris,— , pg Vale ry, P : Variete III, Gallimard, Paris— , pg Butor, M : Essais sur les modernes, Gallimard, Paris, , pag — C a t a u i, G : Proust, Ed Universitaires, Paris— , pg și urm Munte anu, R : Samuel Bekett și condiția umană, Viața Românească, / , pg Z a r i f o p o , P : Pentru artă literară, Ed Fundațiilor, București, , pg R i c h t e r, H : Leos Janacek, Leipzig, — , pg — (citat în ) V a ё г у, P : Variete II, pg Xenakis, Y : Notes sur un „geste electronique", La Revue Musicale, Nr spec / Xenakis, Y : Musigues lormelles, La Revue Musicale, Nr spec — / — Colecția revistei Acta Scaenographica Praga, — , seria de studii și articole despre Nicolas Schrof er și spectacolele „Son et Lumiere" N o n o, L : Necesitatea și posibilitatea unui nou teatru muzical în rev „Secolul nr / , pg — Musique et litterature dans Г opera contemporain I Balea Resume On examine Ies rapports entre la musique et la litterature dans le theâtre musical On у parle du consensus esthetique, qui s'etablit peu ă peu entre Ies deux arts, vers la fin du XIX-eme siecle, et le commencement du XX-eme Ce consensus modifie Ies rapports, confrontant la musique et la litterature sur la scene comme partenaires d'une importance egale Les rapports d'une nouvelle qualite modifient la structure du genre de la musique dramatique, elargissent considerablement sa sphere d'action, posant la question d’une maniere nouvelle du probleme de Горёга comme genre „lyrique", dans les conditions de la confrontation des methodes litteraires de notre epoque, (Kafka, Proust, Joyce etc ) avec les orientations nouvelles dans la musique (serialisme et musique experimentale) Новая музыка и литература в современной опере И Баля Резюме Исследуются соотношения между музыкой и литературой в музыкальном театре Показывается эстетическое согласие, которое устанавливается постепенно между этими двумя искусствами к концу XIX и началу XX в Это согласие изменяет отношения, сопоставляя на сцене музыку и литературу как партнёров равной важности Новые качественные отношения изменяют структуру музыкально-драматического жанра, расширяют её сферу обхвата; они ставят вопрос оперы в каком-то новом виде в лирическом жанре, в условиях сопоставления новых литературных методов в течение веков (Кафка, Пруст, Жойс и др ) с новыми изысканиями в музыке) (сериальная экспериментальная музыка) Musik und Literatur in der zeitgenossischen Oper I Batea Zusammenfassung Die Abhandlung untersucht die Beziehungen zwischen Musik und Literatur im Musiktheater Es wird auf den ăsthetischen Konsens hingewiesen, der sich allmăhlich gegen Ende des XIX Jahrhunderts und Anfang des XX Jahrhunderts zwischen den beiden Kiinsten herstellt und die Art in welcher dieser Konsens die Beziehungen ăndert, auf der Buhne Musik und Literatur als ebenbiirtige Partner gegeniiberstellend Die qualitativ neuen Beziehungen andern die Struktur des musiualisch-dramatischen Genus, erweitern in bedeutendem Mafie seine Erfassungs-sphffre und setzen die Frage des „lyrischen" Genus auf neue Grundlagen, bedingt durch die Gegeniiberstellung der neuen literarischen Methoden des Zeitalters (Katka, Proust, Joyce u a ) und den neuen Orientierungen in der Musik (Serialismus und experimentelle Musik) BIBUOTECA - i PROBLEME DE FOLCLOR ȘI ISTORIA MUZICII ROMANEȘTI Simetria (de oglindă) în folclorul românesc TRAIAN MÎRZA Opera de artă, cultă sau populară, își datorește viabilitatea, acceptarea celor care o preiau, atît mesajului său de idei cit și realizării artistice La drept vorbind, anumite mijloace compoziționale, anumite procedee stilistice, pot constitui mesajul artistic al unei opere care poate fi uneori chiar conținutul ei Folclorul românesc nu este, nici el, lipsit de un astfel de mesaj, deseori abia întrevăzut și pe care numai analiza minuțioasă ori intuiția unui geniu îl pot descoperi; căci o dată cu bogăția de conținut a creațiilor sale artistice, poporul și-a făurit și un sistem de procedee compoziționale, pentru ca în acord cu înclinația sa pentru frumos să dea expresie stilistică „populară" gîndurilor și sentimentelor ce- animă ( pag )* în laboriosul proces al creației prin variante, șlefuitorii de peste veacuri ai temelor și creațiilor folclorice aflate în circulație, au elaborat desigur numeroase procedee de acest fel Dintre acestea, studiul de față se ocupă doar de unul care pentru o artă ca muzica — cu modul său specific de desfășurare în timp și de percepere auditivă — este mai puțin propriu; acela anume al organizării sunetelor de înălțimi, durate și intensități diferite, iar în cazul poeziei cîntate, a unor versuri, cuvinte, silabe, vocale, în chipul efectului de oglindă Deși mai ascuns unei perceperi auditive, acest mod de organizare nu a scăpat totuși analizelor migăloase și spiritului de observație ascuțit al unor cercetători de prestigiu ca G Breazul, S V Drăgoi, ca și al altora care, fie că îl menționează doar accidental ( ; ), fie că îl analizează în cîte un element al cîntecului ( ; ; ), sau — cum procedează Drăgoi — îi consacră chiar un studiu special ( ) Interpretările ce i s-au dat sînt și ele diferite, potrivit unghiului din care este el privit, a elementului și dimensiunii în care este sesizat G Breazul, de pildă, care semnalează (cel dintîi) în cîntecul nostru popular motive metrice și ritmice ce se orînduiesc în felul simetriei formate de un obiect și imaginea lui proiectată în oglindă, consideră Cifra primă din paranteză trimite la autorul și lucrarea de la numărul respectiv al bibliografiei; cifra după virgulă, la pagina care cuprinde ideea, citatul, expresia dintre ghilimele sau numărul vreunui exemplu; punctul și virgula dintre cifrele din paranteză, arată autori diferiți acest aspect ca unul ce „imprimă melodiei un prețios element al formei t sub care apare muzica românească, diferpnțiind-o și caracterizînd-o față de idiomele muzicale ale altor popoare" ( , pag — ) (subl ns ) i în alte accepțiuni, același mod de organizare este înfățișat ca unul ce îndeplinește un rol structural în alcătuirea strofelor poetice ( ) sau a celor muzicale ( ), ca una din multiplele posibilități de transformare a materialului sonor în procesul intim dar complex al creației populare; ( ; ), sau ca un procedeu cu funcții și rosturi multiple, între care și acela de o anumită expresivitate ( ) Dintre punctele de vedere exprimate în legătură cu acest aspect, procedeu, se impune de asemeni atenției unul care prin problematica ce o ridică are, în stadiul actual al cercetărilor etnomuzicologice, o ade-vărată valoare programatică Compozitorul L Cojn es își pune — după \ cîte știm tot pentru prima oară — întrebarea, cu subînțeles răspuns » afirmativ, dacă „simetria prin inversare, sau în oglindă nu dezvăluie ) trăsături ale imaginației artistice comune cu cele conținute în țesăturile populare, desenele și încrustările în lemn?" ( pag ), întrebare care ■— cu temei putem bănui — țintește mai departe, pentru afirmarea acestui procedeu ca unul ce se manifestă unitar în întreaga creație artistică a poporului nostru, iar în cîntecul popular în toate elementele sale structurale Deosebit de modul cum această problemă se pune în cazul creațiilor folclorice, ea este legată implicit de o altă problemă încă puțin dezbătută în teoria generală a diferitelor arte, aceea a transferului unor posibilități de expresie, a unor aspecte și principii dintr-un anumit domeniu ăl artei în altul Caracterul și profilul lucrării de față fac inoportună o dezvoltare pe această temă*, dar dintr-un motiv de ordin metodologic — important pentru noi, o cît de succintă explicație se impune Trebuie deci precizat că cel dintîi, ca cel mai propriu domeniu de | aplicare a simetriei prin inversare, sau în oglindă, a fost domeniul arte-i lor plastice și îndeosebi arta ornamentală aplicată Căci ține de însăși natura specifică, de modul de realizare și de percepere nemijlocită a diferitelor arte, o proprietate elementară a expresiei lor: a artelor plastice, de a oglindi în modul cel mai direct și ele în primul rînd aspectele vizibile, spațiale, din realitatea înconjurătoare, iar a artelor temporale, dinamice, de a oglindi în modul cel mai direct și ele în primul rînd fenomenele și procesele în mișcare Dar ca produse ale aceleași activități omenești și în tendința lor de a-și spori mereu obiectul de oglindire, diferitele domenii ale artei (plastice și dinamice) și-au împrumutat mereu posibilitățile de expresie ca și unele principii ce le sînt proprii fiecărora Undeva însă, pe anumite trepte ale dezvoltării lor și în anumite ambianțe artistice, transferul este mai evident în ceea ce privește doar creația folclorică, anumite condiții ce îi sînt specifice — pe lîngă altele de o valabilitate generală — pot explica posibilitatea unui atare transfer în acest sens, ne gîndim bunăoară V la faptul că în anumite locuri și mai cu seamă acolo unde sînt păstrate t * Unele idei în legătură cu această temă sînt cuprinse și în comunicarea subsemnatului: Despre natura și speciiicul muzicii, prezentată în cadrul sesiunii științifice din , a cadrelor didactice din Conservatorul „G Dima" Cluj genuri străvechi, sînt păstrate totodată și urmele asocierii sincretice de odinioară, ce amintesc astfel de acel stadiu primitiv de nediferențiere a artelor, cînd muzica, de pildă, era concepută ca ceva material, palpabil, ca ceva de domeniul dansului, ceea ce permitea în fapt o reprezentare plastică a ei * Considerăm apoi, că în același sens, nu este lipsită de o consecință practică nici împrejurarea destul de frecventă în rîndul talen-taților din popor, cînd același ins este executantul, interpretul și creatorul unor produse artistice ce țin de domenii diferite Ține însă și de specificul creației prin variante ca artistul din popor, liric sau plastic, să nu inventeze tema cu fiecare piesă, căci asta — după cum se exprimă acad G Călinescu — „ar implica o risipire a forței creatoare Subiectul este definit după îndelungi șlefuiri și eliminări Creatorul, ușurat de grija născocirii întregului, își pune toată fantezia în modificarea detaliului, în schimbarea nuanței de culoare și sunet" ** La rîndul său, S V Drăgoi vorbește despre o „dialectică a creației populare" potrivit căreia „un element se realizează calitativ în alt element", ( pag ) (subl ns) / Dacă la toate aceste condiții specifice creației populare adăugăm și I o ambianță artistică cum e cea populară românească, impregnată puter- etc ( , ) Vrednice de luare aminte sînt acele combinații care aduc un șir de versuri într-o sinteză de simetrii vocalice, ca în: Dealul Mohului / Umbra snopului (ea) o u u ou ( , nr ) sau: La drumul de plai / La-un fecior de crai / Să te ducă-n rai ( , vers — ) și care într-o altă înfățișare grafică: a a u o u a a a înfățișează o simetrie pe dimensiunea orizontală la fiecare rînd, o simetrie pe verticală la fiecare coloană, precum și una în formă de cruce și X Ilustrațiile ar putea desigur să fie înmulțite și este posibil ca cercetările să dezvăluie și alte modalități de aplicativitate a acestui procedeu în elementul vers sj: ❖ B Simetria de oglindă în ritmul cîntecului popular Ritmul, element comun al creațiilor poetico-muzicale, muzical-core-grafice sau și muzical-poetic-coregrafice, apare structurat în cîntecul nostru popular — ca urmare a unui străvechi și îndelungat sincretism — cînd de elementul vers și metrica sa, cînd de dans în virtutea acestui fapt și modul de realizare a simetriei de oglindă este întrucîtva diferit de la o categorie de creații la alta ) Pentru categoria de cîntece în care rolul de structurare a ritmului (în celule, formule, rînd melodic) îl are versul cu metrul său, numărul ’ timpilor ritmici care se organizează în chipul simetriei de oglindă se |acopefă~hu''‘numărul silabelor, ce alcătuiesc metrul de bază (piticul), multiplii lui și versul întreg (respectiv: două, patru, șase, opt) Sime- J triile de oglindă realizate la aceste dimensiuni nu au de regulă axă j concretizează ictic, iar componentele lor sînt, de regulă, celule bisi-labice sau formule tetrasilabice: J JOJ J I J eb , ) Acolo însă unde ritmul muzical este structurat de ritmul coregrafic, numărul timpilor ce alcătuiesc simetria este mai variat ( , , , , , ,), simetriile apar frecvent și cu axă concretizată, iar celelalte componente întrunesc și număr impar de timpi De regulă, fizionomia unor formule este aici una derivată și rezultată din contopirea unor timpi simpli într-, unul cu o durată dublă Din multiplele formule care derivă pe această cale unele prezintă în fizionomia lor o simetrie de oglindă, ca: ' > O seamă de cîntece, cum sînt numeroase colinde și cîntecele altor genuri înrudite au însă particularitatea de a îmbina formule, respectiv modul de realizare și aspecte ale simetriei de oglindă și dintr-o categorie și alta din cele arătate mai sus* O dată cu aceste considerații se poate constata că o serie de formule ritmice prezintă o simetrie de oglindă în propria lor fizionomie ’> Simpla repetare a acestora dă la rîndul ei sinteze de simetrii ce se pot întinde peste un rînd sau structura întregului cîntec Or, în situația unei mari bogății de formule ritmice, cum este cea din folclorul românesc, o astfel de simetrie poate fi considerată doar ca una din multiplele posibilități de combinare între ei a timpilor ritmici, după cum repetarea lor este de asemeni un procedeu de cea mai largă aplicare în muzică Folclorul nostru dovedește însă că dincolo de o combinare a timpilor într-o formulă oarecare, ei se interraportează și în alt mod, ca în: О Electrecord Disc / V Allearetto unde accentuarea fiecărui timp ritmic (pătrime și doime) impune considerarea, nu atît a formulei aparent coriambice (în care accentul ar reveni numai timpului ritmic cu durata mai mare) ci a fiecărui timp și a mai multora în interraportarea lor simetrică Pe lingă sintezele care au ca și componente formule ce prezintă simetria în propria lor fizionomie, în folclorul nostru abundă acele sinteze în care simetria de oglindă este rezultatul reversibilității, a inver- sării ordinei componentelor de simetrie, a recurenței Prin recurență, celulele și formulele care prezintă deja simetria în fizionomia lor, devin tot ele însele,- în terminologia lui O Messiaen**, ele sînt ritmuri relro-gradabile; pe cînd altele, prin recurență se transformă în antipodul lor și sînt astfel neretrogradabile, ca: unde dactilul devine anapest peonul devine peon , etc * Asupra acestor probleme a se vedea documentatele studii ale lui G, Ciobanu : a) înrudirea dintre ritmul dansurilor și al colindelor Revista de Etnografie și Folclor nr ; b) Raportul structural dintre vers și melodie în cintecul popular românesc Rev de Folclor nr — ** O Messiaen: Technique de mon langage musical, Alphonse Leduc Paris Este însă de observat că sintezele simetrice imediat superioare rezultate prin recurența formulelor neretrogradabile sînt la rîndul lor retro-gradabile în ritmul muzicii populare românești recurența poate afecta: a) Ordinea timpilor ritmici înșiși, ceea ce dă de fapt aspectul retro-gradabil al formulelor și prezintă o simetrie de oglindă de ordinul timpilor ritmici, pentru care dăm exemplul: b) Ordinea celulelor ritmice diferite dar de aceeași categorie metrică și care dă o simetrie de ordin celular, ca în: Allegro Drăgoi Col nr l- c) Ordinea grupărilor metrice diferite care dă o simetrie de oglindă de ordin metric și care poate să cuprindă unul sau altul din cele două de mai sus, respectiv o recurență de ordinul timpilor ritmici, ca în; sau o recurență și de ordin celular: Pentru folclorul românesc simetria de oglindă de ordin metric pare să fie cea mai caracteristică ( pag ) Ea caracterizează în plus structura ritmică a genurilor tradiționale cum sînt colindele, cîntecele rituale de seceriș, de înmormîntare și altele Materialul cercetat dezvăluie posibilități din cele mai variate între care și cele de mai jos (categoria metrică a celulelor fiind exprimată prin cifre): + : + + + : + + + + : + + + + : + + + + + : + + + + + + : + + + + + + : + + + + + : + + : + + : + + + : + și altele Ilustrăm această simetrie și cu cîteva exemple muzicale aparținînd unor genuri diferite Breazul Mur rom nr - * -ș \ Structura ritmică de mai sus aparține tuturor variantelor cunoscute de noi ale acestui tip de cîntec „al bradului" ca și ale unor cîntece „de zori" din zonele unde tipul respectiv are (sau a avut cîndva) răspîndire în vederea unor concluzii deja anticipate, menționăm și o altă structură ritmică a unui cîntec „de brad" aparținînd însă altui tip: E Comișel Pădurențnr Prezența frecventă a simetriei de oglindă în variantele cîntecelor rituale funebre are — credem — dincolo de o organizare geometrizată a ritmului și o valoare expresivă, menită să aducă în momentele tragice cînd acestea se cîntă, starea sufletească de echilibru De altfel, în accepțiunea populară astfel de cîntece merg „pe glas fără durere" Nu este —“ Lucrări de muzicologie astfel întîmplător că și în versificația baladei Miorița, simetria de oglindă a rimelor apare atît de frecvent tocmai în pasajele care relatează alegerea de către tînărul cioban a locului său de îngropare (A Fochi) Multiplicitatea aspectelor arătate mai sus dezvăluie laolaltă un altul, acela al interpenetrării simetriei cu asimetria; căci acolo unde simetria este de un~ănumit ordin (al timpilor, celular sau metric) într-un alt ordin (din acele arătate) ea trece drept asimetrie Astfel că, față de numeroase exemple în care simetria aparține de la început pînă la sfîrșit aceluiași ordin, alte cîntece aduc pe parcursul lor simetrii de ordine diferite într-o alternanță ca: Arh Folclor Conserv Cluj Măicuța t-a si pă - ca - Măicuță t-a și pă cat, unde structura ritmică a formulelor și a rîndurilor prezintă: ) J I J I J I Л J a a b b ) J «b i «b J I ®b J ( a b ’ b a ) J sb I ®b J | J «b| aba b ) J «b i «b i eb J i J(J ) a ; b b a — o simetrie de ordinul timpilor pe întregul rînd melodic, dar asimetrie celulară (a a b b); — o simetrie a celulelor (a b b a), o simetrie a timpilor fiecărei formule dar o asimetrie a lor pentru întregul rînd; — o simetrie a timpilor în formule și în întregul rînd, dar asimetrie celulară (aba b); — la fel ca în rîndul Ilustrăm în fine și cîteva aspecte ale sintezelor simetrice cu axă „concretizată în contextul simetric axa apare uneori ca un component ce repetă obiectul și oglindirea lui, ca în: Allegro Drăgoi, Col nr & ÎȘ - yy £>> fyQȘ:J-Г jp metric P celular a b a b a b b a a b b a axa Alteori axa este un component înrudit cu obiectul și oglindirea sa: Arh Folclor Conserv Cluj Iu- i, Dealul Mohu- Iu- i , Um- bra snopu - lui metric i i axa & Dea- Iul De semnalat aci cum simetriei ritmice i se asociază —; cel puțin în primele două versuri — și una aproximativă a vocalelor de sub accent, despre care am pomenit: (ea) — o — и : и — о — и Mai rar, axa apare în contextul simetric ca un component contrastant Exemplul cu care ilustrăm acest caz este însă semnificativ prin neconcordanța dimensiunii componentelor simetriei ritmice cu cea a unităților morfologice: Drăgoi, Muzica О/- ex Со - Io- îi &u-su, mai din su-șu, Aler o fi - cu- tă- ndulciți ne- gri unit- mort: compon simetrie axa Cu cele arătate pînă aci, aspectele simetriei de oglindă realizate în ritm nu sînt, desigur, epuizate Cîteva din ele vor fi însă constatate în asocierea lor cu aspectele simetriei melodice C) Simetria de oglindă în melodie Spre deosebire de ritm a cărui simetrie se realizează numai recti-liniar (să zicem pe orizontală) și bazată pe abia cîteva raporturi de durată, melodia •—■ prin însăși natura ei •—■ prezintă posibilități cu mult mai larqi; căci cu sunetele sale de Înălțimi diferite, cu intervalica sa bogată și cu direcțiile mișcării sale, ea dă deja imaginea unor elemente dispuse într-un plan al spațiului Pe lîngă aceste resurse, factori ca variația și acțiunea legității sistemului tonal pot interveni, ca în lipsa unei intenții de simetrizare, să realizeze melodic acest aspect (prin note de schimb superioare și inferioare de caracter ornamental, im-provizatoric, sunete de sprijin •—■ ca cvartele inferioare ș a ) după cum alteori, aceeași factori, îl pot ascunde sau chiar deforma Din multiplele posibilități de realizare a simetriei de oglindă în elementul melodic al cîntecului nostru popular se disting cîteva aspecte mai semnificative: O simetrie intervalica, bazată numai pe principiul distanțial; O simetrie a mișcărilor melodice inverse: O simetrie mixtă, ca rezultantă a primelor două aspecte și O simetrie melodică asociată simetriei altor elemente din cîntec l Șimetria intervalică, cea care aparține unei singure direcții a mișcării melodice (mai frecvent descendentă) dar cu intervale simetric distanțate, afectează în cîntecul nostru popular o mare varietate de structuri tonal-modale •—■ ceea ce va fi prezentat însă în mod separat —• ca și un număr oarecare de formule melodice Pentru exemplele de formule cu care ilustrăm acest aspect (fără a mai trimite la sursă, în-trucît •—■ asemeni formulelor ritmice •—■ ele pot fi identificate ușor în folclorul nostru) precizăm că cifrele puse dedesubtul intervalelor exprimă mărimea matematică a acestora, talonul (unu) fiind reprezentat de semiton Dar pentru că sînt foarte puține cîntecele al căror desen melodic constă numai din formule de acest aspect, vom considera ca mai semnificativă, pentru folclorul muzical românesc acea simetrie intervalică ce apare, în numeroase cîntece, în combinație cu alte aspecte, ca și pe aceea ce caracterizează o serie de structuri tonal-modale Simetria mișcărilor melodice contrarii, adică aceea care rezultă dintr-o anumită direcție (pornind de la un sunet pivot) și inversarea ei (pentru a reveni prin aceleași trepte la sunetul de plecare), afectează în cîntecul nostru popular o serie de formule izolate ca și melodii întregi în unele realizări acest aspect este limitat doar la o sinteză de două mișcări contrarii, respectiv: o ascendență-descendentă, sau o des-cendență-ascendență, ca în formulele de mai jos: a ampl ) a inv ) Ы igf ® ® -w -gr c ampl ) & -e- pe cînd alteori, aspectul include și combinația oricît de variată a direcțiilor de mișcare melodică: Ilustrăm acest aspect și cu melodia unei colinde: unde cîte o sinteză a două mișcări contrarii alcătuiește simetria fiecărui rînd și a refrenului, adevărate formule melodice retrogradaoile, ca și o simetrie melodică a strofei întregi (retrogradabilă și ea din punct de vedere melodic) Simetria de aspect mixt, se prezintă și ea în realizări din cele mai variate Vom considera însă ca semnificative doar pe acelea în care simetrizarea de un aspect sau altul se suprapune obișnuitelor unități morfologice ale muzicii noastre populare, ca și pe cele în care simetrizarea afectează întreaga melodie Ilustrăm acest aspect prin două melodii, dintre care una de dans: și unde în fiecare rînd, dar la dimensiuni diferite, mișcărilor melodice contrarii li se adaugă și fragmente cu simetrie de aspect numai distan-lial în cîntecul de nuntă ce urmează: Arh Folclor Сопьеп' Сіиі oare ceasul ea- te и - nu, i Da-te ceasul Date u-nul ; ‘ simetriei de mișcări melodice contrarii ce se întinde peste primul rînd melodic, i se adaugă una numai distanțială pe întinderea unei formule tetrasilabice și care împreună cu ultima, de aceeași întindere dar de aspectul celei dintîi, acoperă al doilea rînd melodic într-o asociere a simetriei melodice cu cea ritmică, realizările sînt iarăși diferite La anumite dimensiuni ale simetriei ritmice simetria melodică apare în unele cazuri doar parțial, pe cînd alteori i se suprapune în întregime în cîntecul de clacă de mai jos: G urs Folclor, nr Con moto Găzdi- ta qăzdi - ta Ia-mi ieși la por- ti- ță simetria ritmică se realizează consecvent la dimensiunea întregului rînd melodic, pe cînd simetria melodică grefată pe aceeași axă cu cea ritmică, apare în trei rînduri melodice doar la dimensiunea unei celule și abia în ultimul rînd pe întreaga întindere a lui Este de observat în acest cîntec: a) că ritmul său prezintă o simetrie ce o amintește pe aceea realizată frecvent în ritmul de dans; b) că sunetele ce alcătuiesc simetriile melodice constituie totodată osatura pentatonei (sol-la-si-re-mi) ce stă la baza melodiei Exemplul servește astfel pentru a ilustra transferul unui aspect și mod de realizare, dintr-un domeniu în altul al creației artistice populare (consecință evidentă a sincretismului dans — cîntec)*, dar pe de altă parte și legitatea sistemului tonal care aci limitează dimensiunile simetriei melodice în exemplul care urmează (colindă) simetriei ritmice i se suprapune în întregime și o simetrie melodică: Andante Drăqoi-ЗоЗ Col nr lai dom-nu- iui doamne Cest tî - năr voi- ni - cu melodie vocale de sub accent Este de observat și aci: a) că gruparea simetrică a timpilor ritmici (aci egali ca durată dar diferiți ca intensitate) contravine principiului de structurare a celulelor ritmice de către metrica versului; b) că silabele accentuate din textul poetic (aici accentele vorbirii obișnuite cărora în melodie le revin sunetele mai înalte), se află și ele într-un raport de o aproximativă armonie vocalică, cu care simetria exemplului este aproape totală D Simetria de oglindă a structurilor tonal-modale Față de caracterul limitat al aplicării consecvente în cadrul cîte unui cîntec a simetriei melodice bazate numai pe principiul distanțial (căqt ea apare mai frecvent sporadic, izolat, sau în combinație cu si- * în acest caz apare evident rolul pe care îl are dansul în structurarea ritmului muzical și nu versul cu metrica sa (care l-a condus pe transcriitorul acestui cîntec Ia segmentarea ritmului în celule bisilabice ) metria direcțiilor contrarii), același principiu își află în schimb — precum s-a anticipat — o largă aplicare în sistemul complex de structuri tonal-modale ce caracterizează folclorul nostru muzical Formulele melodice ce ilustrează această simetrie sînt de altfel expresia unor atari structuri sau trădează substratul lor Alături de acestea, cîteva alte structuri prezintă și ele o simetrie de acest aspect: a) mi—sol— la —si — re b) re — mi — sol —la — do —re c) sol—si—do—re —mi |z —sol d) re — mi — fa — sol — la — si — do —re e) re ■— mi — fa # — sol — la — si f? — do — re f) re — mij?—fa#—sol■—la —si fa— do# — re ș a Deosebit de aceste structuri tonal-modale, ele însele simetrizate, o serie de alte cîteva se constituie ca și componentele cîte unei sinteze simetrice și în cadrul cărora cele dintîi apar frecvent ca axe Trebuie să remarcăm însă că atîta vreme cît diferitele structuri tonal-modale au fost concepute ca structuri de sine stătătoare, ca cele din muzica medivală a apusului (din care altminteri, unele moduri au fost excluse), sau ca aspecte „modificate" ale clasicului major și minor apusean, ca cele din folclorul muzical românesc, unicitatea lor organică și interraportarea lor simetrică a fost greu de sesizat în afirmarea unei unicități organice a modurilor (reeditînd dintr-un unghi de vedere nou un principiu formulat încă de către J Ph Rameau), cu decenii în urmă D Cuclin arăta: ,nu există două moduri, major și minor, ci un singur mod, cu două sensuri, direct și invers (opus)" ( , pag ) Schema completă a ambelor sensuri ale gamei Do de pildă, cu poziția largă a elementelor sale este: Do invers « -► Do direct Refe - La fe- Mij> - Si fc- Fa -|Do | - Sol - Re - La - Mi - Si și care în poziția strînsă a elementelor dă: Do invers -— -► Do direct Do-Re fe-Mih-Fa-Sol-Leh -SihÎDoj -Re-Mi-Fa-Sol-La-Si respectiv: în sens direct, un ionic pe Do (mod perfect major) și în sens invers, un frigic pe Do (mod perfect minor) Pe lîngă acest aspect al unicității organice a modului major și minor cu aceeași tonică (deci omonime), autorul sesiza tot atunci și perechi de moduri directe și inverse relative (deci cu tonică deosebită) ca de pildă frigicul pe Mi ca invers relativ al ionicului pe Do, locricul pe Si ca invers relativ al lidicului pe Fa Indiferent de unghiul din care D Cuclin privește acest lucru, unicitatea organică a modurilor perechi omonime sau relative, unul însă invers altuia, dă deja cheia și imaginea unui tablou a cîtorva sinteze de chipul simetriei de oglindă care cuprinde aproape întregul sistem de structuri tonal-modale din folclorul muzical românesc Dacă, de exemplu, pentru a forma o serie de cvinte perfecte — ce sînt elementele în poziție largă a modurilor diatonice (heptatonice) — plecăm de la sunetul Fa, sunetul central al seriei este Re Construind apoi pe fiecare sunet al seriei cîte un mod cu elementele sale în poziție strînsă, vom obține —• față de Re, central (axă), —• tot două cîte două moduri perechi inverse relative: lidic ionic mixolidic doric eolic frigic locric Fa Do Sol iRe'l La Mi Si t t t — t t t I I I I I l respectiv: — mixolidicul pe Sol, mod major dar cu septimă mică și inversul său relativ — eolicul pe La, mod minor cu secundă mare; —■ ionicul pe Do, mod perfect major și inversul său relativ frigicul pe Mi; —■ lidicul pe Fa, mod excesiv de major (cu cvarta sa pe tonică, mărită) și inversul său relativ — locricul pe Si, mod excesiv de minor (prin cvintă sa micșorată); — eolicul pe La, cu inversul său relativ, mixolidicul pe Sol-, — frigicul pe Mi, cu inversul său relativ, ionicul pe Do; — locricul pe Si, cu inversul său relativ, lidicul pe Fa Se poate deci observa ușor că dintre modurile inverse relative, unul este răsturnarea celuilalt, că prin răsturnarea intervalelor absolute, unul este oglindirea celuilalt Acest aspect poate fi demonstrat de altfel și prin citirea intervalelor absolute ale fiecărui mod, o dată ascendent și apoi în sens descendent în acest fel, intervalele ascendente ale lidicului oglindesc în coborîre pe cele ale locricului, cele ascendente ale ionicului pe cele ale frigicului ș a m d Numai doricul este ascendent și descendent același; fiind un mod cu structură intervalică simetrizată și retrogradabilă, el se oglindește doar pe sine ( ) Prin structura lor diametral opusă, respectiv prin poziția inversă a locului intervalelor de ton și semiton, modurile diatonice perechi inverse — fie ele omonime sau relative — prezintă o unitate dialectică și o sinteză simetrică ce poate fi exprimată ca mai jos: Locric Fa-Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa T T T st T T st Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si st T T st T T T Ionic Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do T T st T T T st Frigic Mi-Fa-Sol-La-Si-Do-Re-Mi st T T T st T T Mixolidic Sol-La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol T T st T T st T Eolic La-Si-Do-Re-Mi-Fa-Sol-La T st T T st T T Modurile cu caracteristici mixte (cele care deși heptatonice își extrag materialul sonor dintr-o serie de elemente dispuse în poziția lor largă pe o distanță de opt cvinte perfecte), formează și ele o sinteză simetrică a cărei mod central este major-melodicul, el însuși si-metrizat (Ex e: pag ) Acustic Istric Do-Re-Mi-Fa|-Sol-La-Si h-Do T T T st T st T Mi-Fa#-Sol-La-Si fc-Do-Re-Mi T st T st T T T Acusticul și istricul se constituie deci și ele ca moduri perechi inverse; prin inversarea intervalelor lor, acusticul oglindește pe istric, după cum și istricul oglindește pe acustic * Numai major-melodicul, ascendent ca și descendent — asemeni doricului — este același; el se oglindește doar pe sine Gama heptatonică cromatizată (Ex f pag ) cu caracteristicele sale modale ambigue (majore și minore în egală măsură), cu intervalele sale absolute mici, mari și perîecte, prin distanța de (zece) cvinte peste care se întinde materialul său sonor, se situează și ea ca una intermediară între alte două game cromatizate și simetrizate totodată Una își extrage materialul său sonor numai din sfera unor dominante descen- * Herman Pfrogner care — îi dă denumirea de gamă istrică, o denumește totodată și gama oglinzii (Spiegelskala), căci în intervalele sale descendente pot fi recunoscute intervalele gamei acustice, la el gama de bază (Grundskala) dente și care într-o poziție strînsă are numai intervale absolute mici și micșorate: Mi-Fa-Sol-Lak- Sife- Dcb-Reb-Mihh st T st T st T st respectiv, gama prin succesiune consecventă de st—T, întîlnită în melodiile unor bocete bihorene și bănățene Cealaltă își extrage materialul său numai din sfera unor dominante ascendente și care într-o poziție strînsă are numai intervale absolute mari și mărite: Do-Re-Mi-lH-Sol§-Iz #-Si# T T T T T T respectiv, gama prin ton, ce-i drept neîntîlnită în formă completă în melodiile noastre populare, dar menționată de Tiberiu Alexandru în scara muzicală a unor fluiere gemănate * De remarcat însă că deși diametral opuse prin sfera dominantelor din care își extrag materialul lor sonor și diametral opuse prin caracteristicile lor modale, cele două game, fiecare simetrizată, nu se mai pot oglindi una pe alta prin răsturnare sau inversarea ordine! intervalelor lor Pentru folclorul muzical românesc însă, aceleași game reprezintă gradul maxim de potențare a caracteristicilor modale, respectiv limita excesivității minore în cazul gamei cu succesiune consecventă de st—T și limita excesivității majore în direcția opusă în fine, cîteva structuri pentatonice se constituie și ele drept componentele unor sinteze simetrice: a) Fa-Sol-La-Si-Re b) Sol-La-Si-Re-Mi Re-Fa-Sol-La-Si Re-Mi-Sol-La-Si După o prezentare a simetriei distanțiale în structurile tonal-modale din folclorul nostru muzical, se impune în încheiere și o observație a cărei importanță nu poate fi nicicum ocolită Căci o dată cu larga sa aplicativitate •— cum s-a putut vedea mai sus •— simetria de oglindă (de aspect numai distanțial) unește o mare diversitate de structuri tonal-modale (care, singure, pot situa muzica populară românească în rîndul celor mai complexe culturi) într-o serie de microsinteze, ca și în sinteze mai cuprinzătoare și care — asemeni altor sinteze (ca cele date * Tiberiu Alexandru Instrumentele muzicale ale poporului român E S P L A București, p nota de fluctuația caracteristicilor modale pe aceeași bază și de sensul unic al dinamicei cadențelor modale finale) aduc această complexitate de structuri într-un sistem organic, unitar * ❖ E Simetria de oglindă a formei arhitectonice Dintre realizările acesteia, desprindem următoarele aspecte: a) Cînd forma cîntecului este rezultanta interacțiunii unor elemente structurale deopotrivă simetrizate — ceea ce am numit simetrie totală — aceasta este implicit o simetrie și a formei arhitectonice Se găsesc însă rar simetrii totale, dar sînt mai numeroase acelea care aduc într-o sinteză superioară — cum e strofa — rînduri melodice, uneori și refrene retrogradabile ritmic și melodic în măsura în care astfel de exemplare pot fi privite ca realizări de sine stătătoare și fără elementul poetic, retrogradabilitatea ritmică și melodică a întregei strofe îi dau acesteia simetria formei înseși b) O simetrie de oglindă a formei arhitectonice poate rezulta — cum arată o serie de cîntece propriu zise — și din plasarea proporțional inversă în cadrul strofei, a unor rînduri melodice identice sau înrudite, ca în: Moderat Gura Folclor, nr Foaie ver-de și-oqutî - ie, Foaie ver-de și-o qu-tî- ie Frumos etnia cu - cu-п vi-e, Ma- rnâ ma - ma scumpă ma — ma motivic q + b j c + cv deci A/B — C ■— C seq ■— A/B c) Indiferent de aspectul simetrizat sau nesimetrizat al elementelor asociate, de caracterul identic, înrudit sau contrastant al rîndurilor melodice, o simetrie a formei rezultă și din gruparea rîndurilor melodice în cadrul strofei, grupare marcată mai evident de pauzele dintre rînduri, sau și de sunetele de la cezuri ( ) Pe lîngă frecventa proporționare * Un referat al subsemnatului despre Caracterul unitar al sistemului de structuri tonal-modale din cîntecul popular românesc, a fost prezentat în cenaclul de muzicologice al Uniunii Compozitorilor din R S R , la V : —• adică: două rînduri melodice, pauză, două rînduri — apar în cîntecul propriu zis și simetrii ca: : : Allegretto, poco rubato Curs Folclor,nr AA Andantino Gurs Folclor, nr într-o concluzie la toate cele arătate pînă aci, se poate deci afirma că simetria de oglindă are o largă aplicare în folclorul românesc pe care- afectează într-o multitudine de exemplare (cazul structurilor to-nal-modale) ca și în exemplarele sale singulare într-un cîntec ea afectează apoi un element component ca și pe mai multe deodată, într-un paralelism parțial sau chiar total, atît cît și cum permite natura specifică a fiecărui element în parte, precum și legitatea factorilor ce contribuie la realizarea unității logice și expresive a întregului Cercetări ulterioare au menirea să dezvăluie multilateral rostul, valoarea, acestui procedeu în creația muzical-poetică a poporului nostru S-ar cuveni de asemeni să fie arătat în ce măsură a fost valorificată simetria de oglindă în creația acelor compozitori cărora folclorul românesc le-a fost, sau le este, familiar,- căci în situația cînd muzica epocii noastre recurge tot mai mult la aspecte și principii ce țin de lumea vizualului, folosirea lor în creația cultă autohtonă îi asigură acesteia nu numai plasarea în contextul muzicii contemporane ci și legătura cu solul natal BIBLIOGRAFIE A Studii Amzulescu, Al I : Contribuție la cercetarea structurii poetice a liricii populare, Revista de Folclor VI , nr — В r ă i o i u, C - i n: Le vers populaire roumaine chante, Paris, Breazul, G : Muzica românească de azi, II Folclorul muzical București, Drăgoi, S V : Simetrie și asimetrie în cîntecul popular românesc I Muzica, , nr , II Muzica, Fochi, A : ‘Miorița, Editura Academiei R P R , București, Cucii n, D : Tratat de estetică muzicală Tiparul „Oltenia", București, C o m e s, L : Contribuții la studiul procesului de creație în cîntecul popular românesc Muzica, , nr Szenik, I : Structura formei în cîntecul popular, Lucrări de muzicologie, Conservatorul de muzică „G Dima", Cluj, Haba, A : Probleme actuale ale creației și unele referiri la muzica românească, Muzica, , nr B Material folcloric В r ă i o i u, C : „Ale mortului" din Gorj, București, Breazul, G : Colinde, Cartea satului București, f a Breazul, G : Muzica românească de azi III Cîntecul popular, București, Drăgoi, S V : Colinde cu text și melodie Scrisul românesc Craiova, f a С i o b a n u, G h : Cîntece și doine ESPLA Comișel, Em : Antologie folclorică din Ținutul Pădurenilor (Hunedoara) Edit Muzicală, Ni col a—Szenik—Mîrza: Curs de folclor muzical, I Edit didactică și pedagogică, București, В r a d u, M : Mîndre-s horite la noi Culegere de folclor din regiunea Crișana, intoc-întocmită de , Casa regională a creației populare, Oradea, Electrecord: Antologia muzicii populare românești Arhiva de folclor Conservatorul de muzică „G Dima" Cluj La symetrie de miroir dans le folklore roumain T Mîrza Resume Le procâde de l'organisation du materiei sonore selon la forme de la symetrie de miroir bien que moms propre aux arts temporels et en meme temps plus diffi-cile pour la perception auditive, trouve dans le folklore musical roumain une appli-cation tres etendue et tres ѵагіёе Parfois dans un chant, la symetrie de miroir peut apparaître comme accidentale ou comme systematique, de dimensions qui varient d'une formule jusqu'ă la structure d'une strophe entiere, affectant un element structural, (vers, rythme, melodie, systeme tonal, forme architectonique) de meme que par plusieurs elements â la fois, dans un parallelisme pârtiei ou total Dans quelques rea-lisations, ce procddd a un role structural evident; dans d'autres il apparaît comme un aspect „recherchd" de praciosite formelle, avec une valeur stylistique certaine, ou bien dans d'autres cas, comme un procedd ayant des fonctions multiples Cet ouvrage sys- tematise Ies multiples aspects sous lesquels apparaît la symetrie de miroir, dans le folklore roumain, inslstant sur Ies aspects qui paraîssent etre plus caracteristiques Dans la conclusion Гоп observe que la valorification creatrice de ce procede dans Ia creation professionelle autochtone lui assure non seulement la liaison avec la sole natale mais aussi sa place dans le contexte de la musique contemporaine Зеркальная симметрия в румынском фольклоре Траян Мырза Резюме Приём распределения звукового материала в изображении зеркальной симметрии, хотя он мало свойствен сонорым искусствам и менее ощущаем путем слухового восприятия, в румынском музыкальном фольклоре имеет широкое и разнообразное применение В некоторых песнях зеркальная симметрия может появиться случайно или систематически в размерах, которые вариируют от формулы до структуры целой строфы, затрагивая структуральный вид (стих, ритм, мелодия, тональная система, архитектоническая форма) или в одно и то же время многие виды в полном или частичном параллелизме В одних осуществлениях этот приём иммеет явную структуральный) роль, в других появляется как , искомый” вид формальной точности, с достоверной стилистической ценностью, или, в иных случаях, как приём с многочисленными функциями Работа систематизирует многочисленные виды, под которыми проявляется зеркальная симметрия в румынском фольклоре, выделяя те, которые кажутся более характеристичными В заключение показывается, что превращение в ценноть этого приёма в коренном профессиональном творчестве обеспечивает композитору не только связь с родным искусством, но и его применение в современной музыке Die Spiegelsymmetrie in der rumănischen Folklore T Mîrza Zusammenfassung Die Verwendung des Tonmaterials in einer symmetrischen Zusammenstellung, ob-wohl weniger kennzeichnend fur die temporale Kunst und gleichzeitig auditiv schwie-riger wahrnehmbar, findet in der rumănischen Folklore eine ausgedehnte und vielfăltige Anwendung In manchen Liedern kann die Spiegelsymmetrie zufăllig oder systematisch auftreten, in Dimensionen, die eine Variation von der Formei bis zur Struktur der ganzen Strophe erlauben, sich auf einzelne strukturelle Elemente (Vers, Rhythmus, Melodie, Tonsystem, architektonische Form) beziehend, als auch auf mehrere zur glei-chen Zeit, in einem teilweisen oder sogar totalen Parallelismus In einigen Werken hat dieses System eine ausgesprochen strukturelle Rolle, in anderen erscheint es als ein „gesuchtes" Aspekt von einer formellen Preziosităt mit entschieden stilistischen Wert, oder, in anderen Făllen, als ein Verfahren mit vielseitigen Funktionen Vorliegende Arbeit systematisiert die vielfăltigen Aspekte unter welchen die Spiegelsymmetrie in der rumănischen Folklore auftaucht, jene hervorhebend, welche am charakteristischsten zu sein scheinen Im Abschluss wird dargestellt, dass die schopfe-rische Verwertung dieses Vorganges im beruflichen autochtonen Schaffen, diesem nicht nur die Verbindung zum heimatlichen Boden, sondern auch semen Platz im Kontext der zeitgenossischen Musik sichert Personalitatea lui C Brăiloiu în lumina unor scrisori inedite ROMEO GHIRCOIAȘIU Ceea ce a constituit trăsătura specifică a marilor muzicieni români în perioadele de ascensiune a artei noastre sonore, a fost legătura lor permanentă cu contemporanii lor, cu viața culturală a poporului De aceea munca lor a fost multiplă Compozitori, interpret!, sau pedagogi, prin aceste legături cu contemporanii, ei se impun pentru istoria noastră muzicală, ca animatori neobosiți care au luptat pentru ascensiunea culturii progresiste La masa lor de lucru dar și în cercurile de muzicieni și chiar în mijlocul maselor de iubitori ai artei, ei au fost mereu prezenți, îmbinînd munca de creație sau de interpretare, cu activitatea nu mai puțin dinamică a pedagogiei, a îndrumării științifico-mu-zicale adresate fie specialiștilor în devenire fie, în genere, cercurilor amatoare în domeniul culegerilor folclorice ca și în cel al mișcării corale, categoriile de intelectuali de la orașe și sate (profesori de muzică sau de altă specialitate, învățători, preoți, dascăli de biserică sau simpli săteni cu formație culturală) au constituit mediul social-cultural asupra căruia s-a exercitat în primul rînd această muncă animatoare a muzicienilor noștri de odinioară Pentru ca în urmă curentul culturalizării să se transmită pînă departe în masele largi sociale Muzician de valoare mondială, Constantin Brăiloiu ilustrează această imagine a artistului animator El a îmbinat în mod armonios creația științifică și munca de îndrumare a nenumăraților tineri folcloriști în propria lor activitate de culegere și studiere a artei populare Semnificația acestei acțiuni este cu atît mai valoroasă cu cît primele decenii ale secolului XX reprezintă epoca unor culegeri sistematice ale cîntecului popular, epoca de întemeiere a folclorului nostru muzical ca știință de sine stătătoare, dar strîns legată de etnografie, literatură, arheologie sau istorie Este știința care se va impune către mijlocul secolului nostru sub denumirea de etnomuzicologie, fenomen în care Brăiloiu va spune un cuvînt hotărîtor Astfel munca de animator a lui Constantin Brăiloiu, pe de o parte și rolul său științific mondial pe de alta, sînt cei doi poli care definesc amploarea personalității sale de muzician progresist Primul pol se situează în mediul cultural al propriului său popor, iar cel de-al doilea se va impune în coordonatele spațiului cultural — Lucrări de muzicologie mondial, aducînd o izbîndă a științei înaintate românești între cei doi poli se desfășoară întreaga activitate a marelui muzician, care a cucerit pas cu pas terenul El a cîștigat în țară treptat interesul pentru folclor și pentru arta de substrat național și a impus peste hotare, alături de alți reprezentanți ai muzicologiei, o nouă disciplină, etnomu-zicologia ce mai cunoștea încă adversari* De altfel, cele două aspecte ale activității lui Brăiloiu nu sînt izolate, ci ele se îmbină în mod organic pînă la sfîrșitul vieții sale într-adevăr munca sa de îndrumător a activității folcloristice dusă de discipolii săi, o continuă pînă în ultimii ani ai vieții Departe de țară, prin corespondență el era mereu prezent alături de unii folcloriști români, aducînd sfaturile sale, opiniile sale științifice și propagînd peste hotare lucrări folcloristice care reprezentau realizări ale tinerei noastre muzicologii de după eliberare și invers, el urmărea și îndruma din țară munca tinerilor români la studii peste hotare Prezența sa era astfel permanentă în munca de autentic animator Portretul de muzician al lui Brăiloiu cunoaște trăsături luminoase prin prietenia care l-a legat de marele compozitor maghiar Bela Bartok Asemenea lui D Kiriac, care odinioară îi sprijinise munca folclorică la Academia română, Brăiloiu traduce și publică în limba română scrieri științifice ale colegului său maghiar Este o dovadă esențială a faptului că pentru Brăiloiu folclorismul și arta cultă nu erau privite de pe pozițiile înguste ale unui patriotism ieftin Prietenia popoarelor, cunoașterea lor reciprocă prin intermediul artei populare sînt principiile care l-au călăuzit pe Brăiloiu în întreaga sa activitate științifică, în modestele culegeri folclorice ca în marile foruri mondiale, unde i s-au încredințat funcțiuni de înaltă răspundere Corespondența lui C Brăiloiu cu tinerii muzicieni români ai epocii ilustrează unele aspecte caracteristice ale muncii sale de animator Din scrisorile care ne-au stat la dispoziție, am constatat că două sînt domeniile în care Brăiloiu vine cu prețioasele sale îndrumări: Folclorul, culegerea științifică și studiul metodic al cîntecului popular Adoptarea folclorului ca bază a artei culte, principiu care trebuie să călăuzească muzicienii români, în dezvoltarea unei arte proprii de valoare universală Și era firesc ca aceste două aspecte să definească activitatea de animator a lui Brăiloiu în primul rînd, pentru că el însuși a început prin a fi compozitor, întegrîndu-se ca atare în curentul școlii noastre naționale De asemenea ca fondator al Societății compozitorilor români, * Intr-adevăr dacă la un congres de muzicologie din , cu prilejul unei comunicări a lui Brăiloiu despre muzica unor popoare primitive, i se contesta folclorului prezența la un astfel de for internațional, după zece ani, în , la Congresul de muzicologie din Koln, noua disciplină — după cum releva savantul român — primea dreptul de cetate în lumea științelor muzicologice Din acest ultim referat al lui Brăiloiu reiese că lupta nu a fost ușoară, iar succesul s-a bazat pe o temeinică formație a etnomuzicologilor Pentru Brăiloiu, munca a început modest în țară, prin cercetarea pe teren și prin îndrumarea însuflețită a nenumăraților tineri cercetători români ce concretizau școala folclorică românească în plină devenire, (Berjcht Liber den siebenten internationalen musikwissenschaîtlichen Kongress Koln, , Ed Barenreiter, Kassel, ) el a promovat tocmai aceste principii creatoare în cadrul acestei instituții el a fondat Arhiva de Folclor, menită să promoveze tînăra știință muzicală românească Cunoașterea sistematică a folclorului era cea mai bună temelie pentru o artă care să ne impună în lume prin ceea ce ne este propriu* Obiectul studiului de față îl constituie șase scrisori ale lui Constantin Brăiloiu adresate compozitorului Achim Stoia Prima scrisoare e scrisă în VI Din conținutul ei rezultă prețioase aspecte ale muncii de animator a lui Brăiloiu, privitoare la activitatea de culegeri folclorice în cuprinsul scrisorii maestrul mulțumește tînărului muzician în legătură cu informațiile trimise privitoare la o deplasare de culegeri la Poiana Sibiului, probabil în problema colindelor De asemenea el îi răspunde negativ, la cererea de a-i împrumuta un fonograf, sfătuindu- să scrie deocamdată după auz pentru ca „la iarnă" (cu această expresie Brăiloiu îl citează pe prietenul din Poiana) să-i făgăduiască un aparat destinat culegerilor de colinde O ușoară ironie la adresa oficialității, ale cărei fonduri nu-i stăteau la dispoziție, strecoară Brăiloiu în scrisoarea sa Pasajul scrisorii dezvăluie pasiunea sa pentru folclor ca și sacrificiile personale de care era capabil pentru a face culegeri „N-am milioanele oficiale — scria Brăiloiu — dar aș cumpăra aparate și suluri de aș ști de unde" în post scriptum această scrisoare este deosebit de prețioasă Ea dovedește că Brăiloiu venea cu îndrumări metodice în munca de culegeri a discipolilor săi Astfel, aici, el se referă în primul rînd la aspectele ritmice ale notării melodiilor, sfătuind pe discipolul său „să nu se sinchisească de măsură cînd cîntecul nu merge tempo giusto, ca cele de joc și unele colinde" Era fenomenul ritmic care l-a preocupat mereu pe Brăiloiu, recomandînd elevilor săi notări exacte, care să permită un studiu sistematic al diverselor aspecte în cele din urmă el a elaborat teoriile sale în acest domeniu: „giusto silabic", „ritmul aksak" etc în al doilea rînd el atrage atenția culegătorului asupra unei trăsături de stil a melodiei populare, și anume: „tendința cîntărețului popular de a umplea cu note secundare spațiul dintre sunete" Portamente, anticipări definesc acest fenomen „Bagă de seamă —- scrie Brăiloiu — că poporului nu-i place să simtă spațiu între sunete, ci le leagă pe toate * Necesitatea artei culte de a se inspira din folclor era pentru muzicianul român un principiu care valorifica însăși etapa modernă a muzicii universale Nu numai că școlile muzicale est-europene s-au impus pe plan mondial, după cum arăta Brăiloiu în ultimii ani ai vieții, dar ele au ajutat lumii să redescopere virtualități nebănuite în arta europeană a ultimilor o sută de ani și să acționeze retrospectiv iluminînd capodopere de valoare universală „Nu trebuie să uităm — scria Brăiloiu —• rolul în cele din urmă decisiv pe care aceste școli l-au jucat, în destinul muzicii savante din occident și prin acest rol trebuie să fie ele judecate înainte de toate Prin prospețimea sensibilității lor artistice, cu totul nouă, — continua muzicologul român — tot așa ca și prin cantitatea considerabilă a materialelor neprevăzute pe care i le-au adus, ele au reîntinerit o artă venerabilă dar aproape de sfîrșitul ei Fără ele, Brahms, docil epigon, n-ar fi însușit modurile antice și nu și-ar fi aplecat urechea la cornul alpin din Righi; Și Pelleas n-ar fi fost, poate, ce este", (cf Roland Manuel: „Histoire de la musique'', Paris, , voi II p ) fie prin portamento fie prin anticipări: f * *' „Acestea trebuie notate cu orice chip", conchide Brăiloiu Iată că în îndrumările sale din corespondențe, muzicianul nu evita indicații precise pe portativ pentru ca notările să fie cît mai juste Cea de a doua scrisoare e datată după trei ani, la VIII în introducere, Brăiloiu arată corespondentului său că i-a trimis o mică „metodă de folklore" pe care a publicat-o în „Boabe de grîu", și un exemplar al „Colindelor" în care figurează și tînărul adresant prin culegeri proprii Brăiloiu continua deci prin toate mijloacele să sprijine și să îndrumeze munca discipolilor săi El vorbește în scrisoare chiar despre o recomandare pe care i-a trimis-o tînărului muzician, probabil în vederea studiilor sale la Paris Prețioase sînt rîndurile scrisorii în care Brăiloiu exprimă satisfacția sa pentru faptul că Achim Stoia desfășoară susținuta sa muncă folclorică „îmi pare bine — scrie Brăiloiu — că te-ai electrizat definitiv pentru muzica populară Ardealul de Sud se aprinde greu, dar cu temei Lucrează deci înainte și la fiecare melodie frumoasă care ai scăpat-o de la pieire, fii sigur că ai făcut ceva de seamă pentru noi toți" în acelaș pasaj, autorul scrisorii evaluiază munca folclorică pe plan universal, ca bază a unei arte culte de adevărată autenticitate, care să ne impună în lume „Cu cît vei merge —• scria el —• te vei convinge mai adînc, că numai prin cultura noastră țărănească — din nefericire săpată de sus de dragul unor gogorițe însemnăm și noi ceva în lumea asta mare Cu armele Occidentului n-avem nici o șansă de a bate Occidentul și va trece multă vreme pînă vom înceta de a fi o caricatură sau, în cel mai fericit caz, o copie fără importanță a apusului Beethoven e mare Dar mai este pînă la un Beethoven valah " Astfel marele muzician, critica indirect imitarea unor orientări străine muzicii noastre, promovînd cu consecvență reîntoarcerea la adevăratele surse în cea de a treia scrisoase ( I ) trimisă de C Brăiloiu la Oradea unde A Stoia își făcea stagiul militar, folclorul este mereu prezent Maestrul se informează asupra posibilităților de activitate folclorică fie la regiment fie în orele libere sau în permisie, pentru a ști „cum să-i între în voie" Se subînțelege că Brăiloiu i-ar fi stat la dispoziție pentru a-i trimite materiale necesare (fonograf, cilindri, fișe) De asemenea, maestrul, procupat de profesiunea tînărului muzician, îl asigură că „intrigile de la București" nu o să-l prejudicieze în carieră Amănuntul pare semnificativ pentru o epocă în care muzicienii erau supuși vicisitudinilor de tot felul, prin cercuri influiente, prin dezinteresul oficialității față de artă, prin diverse intrigi In scrisorile trimise la Paris unde A Stoia urma cursurile Conservatorului și Școlii normale superioare de muzică cu P Dukas, Ch M Widor, Igor Strawinsky, N Boulanger, folclorul continuă să fie pe primul plan Colaborarea se menține în ciuda depărtării, cei doi muzi- «eleni comunicîndu-și fișe, informații, transcrieri realizate în țară Brăiloiu recomandă continuarea unei activități folclorice la Paris, de îndată ce tînărul muzician „se va fi așezat mai temeinic în lumea de •acolo" Va putea atunci, continua Brăiloiu să împrumute un fonograf, să primească din țară o diafragmă și probabil să transcrie cilindrii imprimați în țară Totodată Brăiloiu cere pentru arhivă tot materialul pe care A Stoia îl are la Paris, fiind îngrijorat de pierderea primelor culegeri din Mohu în ultima scrisoare trimisă la Focșani unde tînărul compozitor își inaugura cariera sa pedagogică, folclorul unea mereu preocupările celor doi muzicieni Folclorul moldovean era de acum obiectul de studiu Umanitatea și deosebita civilitate ilustrează noi trăsături ale omului C Brăiloiu Deși colaborarea durează de un deceniu, maestrul îl numește pe tînărul muzician „scump coleg, scumpe maestre, stimate coleg" Totodată, pluralul politețe! va înlocui singularul spiritului de «echipă în care maestrul îndruma odinioară cu căldură și familiaritate munca elevului Astfel cele șase scrisori ne permit să urmărim prin cîteva imagini un deceniu din munca animatoare și științifică a lui C Brăiloiu ca și trăsături esențiale ale portretului său de om și artist Ele dovedesc •că studiul întregii corespondențe a marelui muzician se impune cu necesitate în vederea cunoașterii bogatei sale activități ca și a personalității sale complexe Iată cuprinsul scrisorilor: I București, DRAGĂ STOIA, Ai fost de două ori băiat cuminte, o dată că te-ai interesat de ce te rugasem, ■apoi că mi-ai scris lămurit cum șade treaba și nu m-ai dus degeaba pe drumuri, înțeleg foarte bine ce spune prietenul de la Poiana-Sibiului și îmi pare rău că nu te pot ajuta cum aș vrea în pornirea ta spre cîntecul popular Mi-ar fi drag să am ■destule aparate ca să pot da la toți acei care-i cred capabili de a duce mai departe știința asta N-am milioanele oficiale, dar aș cumpăra aparate și suluri de aș ști de unde Vezi de cercetează pe la Sibiu, poate a mai rămas vreun Edison de pe vremuri Eu n-am aci decît aparate de care nu mă pot despărți Al treilea a venit de la •Galați cu diafragmele amîndouă sparte Pe Breazul l-am căutat de multe ori la minister, dar nu l-am putut găsi O fi ;plecat din București Nu te descuraja totuși Cu vremea o să aranjez eu lucrurile Scrie după auz și la „iarnă", cum zice prietenul din Poiană, pe la Crăciun, de nu vin eu îți făgăduiesc ■ că totuși vei avea un aparat să culegi colinde și cîntece Cu bine, dragă Stoia, și la revedere Buc str Solon ss Constantin N Brăiloiu ;(P S ) Cînd vei nota cîntece populare ia seamă la următoarele lucruri, mai ales: ) Nu te sinchisi de măsură cînd cîntecul nu merge „tempo giusto" ca cele de Joc și unele colinde ) Bagă de seamă că poporului nu-i place să simtă spațiu între sunete, ci le leagă pe toate fie prin portamento, fie prin anticipări: Vei întîlni de- seori de pildă un „Vortrag" de felul acesta iar nu pur și simplu Acestea trebuiesc notate cu orice chip! II București, August DRAGĂ STOIA, Trecînd pe la București — unde stau zile — spre a mă îndrepta către Moldova , găsesc scrisoarea ta îți trimet recomandația cerută și totodată un exemplar al broșurii scoase după „Boabe de grîu" și un exemplar al „Colindelor" tipărite de Academia de Muzică religioasă, în care te vei afla la loc de cinste Pentru aceasta din urmă îmi vei trimite o chitanță Sper că mica „metodă de folklore" te va aujta în lucrările ce le faci acum îmi pare bine că te-ai electrizat definitiv pentru muzica populară Ardealul de Sud se aprinde greu, dar cu temei Cu cît vei merge te vei convinge mai adînc, că numai prin cultura noastră țărănească — din nefericire săpată de sus de dragul unor gogorițe progresiste — însemnăm și noi ceva în lumea asta mare Cu armele Occidentului n-avem nici o șansă de a bate Occidentul și va trece multă vreme pînă vom înceta de a fi o caricatură sau, în cel mai fericit caz, o copie fără importanță a apusului Ți-o spune unul care a văzut acest Apus Beethoven e mare Dar mai este pînă la un Beethoven valah Lucrează deci înainte și la fiecare melodie frumoasă care-ai scăpat-o din pieire, fii sigur că ai făcut ceva de seamă pentru noi toți Cu tot binele ss Const N Brăiloiu: III I DRAGĂ STOIA: nu înțeleg Vii la București, sau faci culegere la regimentul inf ? Te rog să iei o hotărîre, ca să știu cum să-ți întru în voie Acum cred că te-ai mai deprins cu cazarma cînd ai văzut că obișnuit omul nu moare la serviciul militar De intrigile de la București (de vor fi?) nu te ocupa Mergi drept înainte: stîng, drept, stîng, drept în chestia Oancea nu pot face nimic, de vreme ce dl Oancea nu e membru la noi De altfel îl cunosc personal și mă mir că nu mi-a scris de-a dreptul Scrie ce vrei și rămâi cu sănătate ss/Const N Brăiloiu IV DRAGĂ STOIA: împreună cu felicitările mele pentru numirea ta la Paris, îmi permit să-ți trimet și următoarea întrebare: oe este cu transcrierea fonogramei de pe fișa ■alăturată și ce este cu fișele tale de informare Mohu și fotografiile? Mult bine ss/Const N Brăiloiu V Buc DRAGĂ STOIA, Din scrisoarea ta înțeleg mai întîi un lucru, că s-au rătăcit cele dinții transcrieri •date mie Al doilea rînd e în adevăr la mine și am mai revăzut și copiat din ele Ești sigur că nu le-ai luat înapoi pe cele dinții? Deocamdată n-ai să poți lucra la Paris nimic cu privire la folklor Poate mai tîrziu, cînd te vei fi așezat mai temeinic în lumea de acolo, să te poți folosi de un fonograf lăsat de mine la un prieten de acolo ca să duci mai departe începutul bun, dar cam sărac făcut aici Voi vedea,- și de se va cere, îți voi aduce o diafragmă cînd voi veni pe acolo Așa sînt lucrurile, trimite-mi tot ce ai acolo, ca deocamdată materialul să fie complet aici Nu uita nici interogatorul de mort, de care este nevoie Voi căuta să capăt fișele de informator prin fratele tău, care a fost la mine și ale cărui nume și adresă te rog să mi le scrii, că le-am uitat Aș fi foarte bucuros, de altă parte, dacă mi-ai putea arăta numele informatorilor care n-au fost fotografiați Am auzit că Bănescu, absolvent al Academiei de Muzică Religioasă, îți va ține hangul la Paris Mă bucur pentru el că a fost trimes acolo M-ar interesa să știu ce faci și ce gîndești Dacă ai vreme, scrie cînd și cînd Mult bine ss/Const N Brăiloiu Trimite și jocurile, să le bag la dosar VI II STIMATE DL PROFESOR ȘI SCUMP COLEG, Alăturat veți găsi o fotografie care vă va aminti un drum spre Vrancea, iar cînd •o veți primi, bănuiesc că vor fi sosit la Focșani și manualele, trei, cerute de Dvs spre citire și judecare Rapidul m-a adus cu bine la București, împreună cu poverile De la Ucea de Sus nu mai am nici o veste, dar aflu că maestrul Marcel Botez împreună cu asociația d-sale turistico-corală culege izbînzi prin Germania de sud și Franța Cînd veți termina culegerea colindelor din Putna etc , nu uitați să faceți o copie spre a fi cumpărată de SCR pentru fondul său zis „auxiliar" (inclusiv „Kipsul", se înțelege ) Cu rugămintea unei confirmări a primirii celor amintite, vă rog să primiți, scumpe maestre și distins coleg, asigurarea simțămintelor mele cele mai alese ss/Const N Brăiloiu Ați început lecțiile cu tînărul fiu al D-lui inginer șef? La personnalite de C Brăiloiu dans la lumiere de quelques; lettres inedites R Ghircoiașiu Resume Le travail presente la personnalite de C Brăiloiu, comme animateur des jeunes folkloristes et musiciens de la premiere moitie du XX-eme siecle Deux principes ont guide son travail dans ce domaine: la necessite de recueillir le folklore representant un tresor de valeurs essen-tielles; la necessite pour l'art professionnel de s'inspirer de la melodie populaire, seule-en mesure d'imposer la musique roumaine sur le plan mondial, Ces lettres sont adressees au compositeur roumain Achim Stoia Личность К- Брыилою в свете его некоторых неизданных писем Ромео Гиркояшиу Резюме В работе представлена личность К Брыилою-вдохновителя румынских молодых: фольклористов и музыкантов первой половины XX века Два принципа руководили его работой в этой области: ) необходимость собирания фолььклора, как сокровища существенной ценности ) профессиональное вдохновение искусства из народного песенного начала — единственная мера приобрести румынской музыке мировую известность Иисьма адресованы румынскому композитору Акиму Стоя Die Personlichkeit С Brăiloius im Lichte einiger unverof-fentlichter Briefe R Ghircoiașiu Zusammenfassung Die Arbeit zeigt C Brăiloiu als Anreger der jungen rumănischen Folkloristen und Musiker der ersten Halfte des XX Jahrhunderts Zwei Prinzipien leiteten seine Tătigkeit auf diesem Gebiete an: die Notwen-digkeit der Folkloresammlung als wesentlicher Wertschatz und die Notwendigkeit: der Anregung der gewerbsmăssigen Kunst im volkstiimlichen Melos — die aliem im der Lage sind, die rumănische Musik in der Welt durchzusetzen Die Briefe sind an den rumănischen Komponisten Achim Stoia gerichtet Contribuția lui lacob Mureșianu la începuturile culturii pianistice românești ENEA BORZA Compozitorul lacob Mureșianu ( — ) este cunoscut în istoria muzicii românești ca un ,,maestru neîntrecut al muzicii corale" ( , pag ) Lucrările sale mari vocal-simfonice sînt cunoscute și analizate ca și lucrarea sa simfonică uvertura Ștefan cel Mare sau activitatea sa muzicală editorială și compozițiile publicate în revista Musa Română Nu i se cunosc însă, în deplină lumină, toate aspectele meritelor sale în domeniul vast al pianisticei, deși s-au scris cuvinte călduroase și •apreciative despre talentul său ca pianist Octavian Beu vorbește despre „obiceiul lui Mureșianu de a improviza pe teme populare după maniera lui Liszt" O astfel de improvizație „era o desfătare din care elevii săi puteau ușor să desprindă posibilitățile de înălțare ale melodiilor românești" ( , pag ) Tiberiu Brediceanu îl descrie pe profesorul său „fascinant ca pianist și extrem de individual strînși în jurul său elevii •săi îl ascultau cu mare interes, uneori ceasuri întregi Din ce cînta, din ce se adîncea și se inspira mai mult de farmecul neîntrecut al melodiilor- noastre populare Cîteodată se oprea din cîntat și ne arăta cum •trebuie frazat cutare motiv sau cum trebuie luat un acompaniament pentru ca să sune în adevăr românește Nu cruța nici o osteneală spre a ne explica amănunțit tot ce ar putea fi de folos pentru luminarea unei sau altei chestiuni, din cele ce ne pasionau și ne preocupau Astfel, asupra învățăceilor săi, printre care am avut cinstea și norocul să mă număr și eu, inima sa largă a avut cea mai hotărîtoare înrîurire" ( , pag ) lacob Mureșianu a cîntat la pian în public, pentru prima dată, la vîrsta de șase ani, executînd imnul național, foarte popular în vremea sa: Deșteaptă-te române, în cadrul unui concert dat de violonista Eliza Circa la Brașov în ( , pag ) între anii — lacob Mureșianu activează la Brașov ca pianist într-un trio instrumental, cu violonistul Beniamin Pop și violoncelistul Nicolau Cari Zupancic Cu violonistul Beniamin Pop cîntă un program de, piese de Gebauer, Berdescu, Lorenzo și Wiest „De remarcat, din punct de vedere muzical, relațiile pe care lacob Mureșianu le are de c П u h-l In sala LKSTIVA a jcnuni n CuhsC NA IUN CLUJ î л î h b Мшч-м-иш : J«'U ! V h | ILiviiUscu йч, Mu- p V Nr : ,TU ZIUA PRIMEI PRIMĂVERI", b ) R Stra-bs <>p IA Nr IU', Z:UA M( iR'flLl !f A Iamb Mw-ț ianu: „CIMPOIUL", c ) SCHERZO-, predate de -Unu-niyt ra Lucia Mureșianu Qj ,§J K! §j ■L Tihvriu Ihvdiw mi!; „ KHNE* yî (‘ЛХТІСІ/ cmsaR d,- domnul V Papp Parei g ® ЦЗ a ) Iamb Мікѵуаиш VAI Sl‘-U( INCERT, î> } lacob « Mureșianu: RAPSODII: ■ ROMANA §> Q] g] ; ' „ 'odPHU А А'Ц» - — re fa la-< o în studiul dicteului vom acorda o deosebită atenție factorului audio-motoric prin asocierea liniei melodice cu imaginea motorică a deplasării pe claviatura pianului Procesul de asociere a motoricului cu auditivul este surprins la majoritatea pianiștilor și chiar la elevii pianiști Ei s-au dovedit, aproape întotdeauna, la dicteul muzical, mai siguri decît necunoscătorii acestui instrument întrebați asupra modalității utilizate în determinarea precisă a sunetelor, ne-au răspuns că își imaginează tot mersul melodic pe claviatură Adeseori elevii-pianiști, în primele clase, la dicteu schițează gesturile corespunzătoare mișcării deplasării degetelor pe o claviatură imaginată, pentru ca mai tîr-ziu chiar și deplasarea degetelor să fie imaginată Pianiștii însușesc mai rapid și mai temeinic noțiunile teoretice legate de tonalitate și intervale, tocmai pentru că transpun întreaga explicație a profesorului privind aceste capitole, pe claviatură, aceasta fiind cea mai potrivită operație pentru înțelegerea depărtărilor de semiton (taste alăturate) precum și a tuturor intervalelor a căror determinare calitativă e calculată prin tonuri și semitonuri Propunem următoarele exerciții: Exerciții pentru asocierea impresiei auditive de aspectul claviaturii, exerciții care presupun două momente: a) — intonarea la pian de către profesor a unui fragment melodic; b) — reproducerea la pian de către elev a aceluiași fragment Exerciții pentru asocierea cît mai rapidă a solmizației (a notelor fără intonație) fragmentului melodic, în felul următor: a) •— profesorul cîntă la pian un fragment melodic; b) — elevul îl reproduce exact, cu numirea notelor, fără intonație, într-o succesiune rostită, într-un tempo cît mai rapid posibil La acest punct trebuie să se ajungă prin exerciții treptate, potrivit indicațiilor metronomice, folosind exerciții cu valori de pătrimi și doimi, apoi de optimi și terminînd cu valori de -imi, în tempo mișcat Rapiditatea succesiunii silabelor (simbolurile sunetelor) poate constitui un criteriu de apreciere a progresului înregistrat comparativ între grupe de studiu, cît și între școlarii considerați individual, apar-ținînd aceleași grupe sau la grupe diferite Utilizarea solîegiilor de agilitate se aplică în felul următor: după învățarea solfegiului, elevul reactualizează în memorie solfegiul în-tr-un tempo mai rapid, atingîndu-se în felul acesta rapiditatea succesiunii instrumentale sau vocale de coloratură a sunetelor, rapiditate imposibil de realizat în solmizație rostită Exerciții pentru a extrage cu ușurință dintr-o melodie componentul său ritmic Exerciții pentru a dezvolta școlarilor abilitatea de a-și imagina aspectul scris al ritmului unei melodii Paralel, la studiul pianului se recomandă elevilor să însoțească în gînd, pe cît posibil cît mai multe fragmente melodice cu numirea notelor Va lipsi și în acest caz asocierea de melodie a silabelor solmizației, imaginîndu-le numai verbal, pe plan interior Aplicînd procedeele enumerate, în experimentele realizate de noi pînă acum, am constatat următoarele: Unii subiecți după aproximativ ședințe de lucru au început să se orienteze cu mai multă siguranță la dictat Sînt subiecți care după cîteva ședințe au declarat că dicteul le este incomparabil mai ușor, asociind imediat în audiere numirea notelor Un alt grup de subiecți, după aproximativ — ședințe, afirmă că la solfegiu au început să le apară reprezentări de sprijin deosebit de eficace Procedeele prezentate în această comunicare urmează să fie verificate printr-o experimentare mai largă care le va putea stabili eficiența și valoarea practică BIBLIOGRAFIE Brehmer, F r : Melodieeriassung und melodische Begabung des Kindes, Beitheft z Zeitsch f angew Psychol, Nr , Cotul, C : Psihotiziologia muzicii Revista de Psihologie, Sibiu, , voi , Nr , pag — Cotul, C : Psihoiiziologie muzicală Cartea Românească, Sibiu, С r e a n g ă, А I : Măsurarea aptitudinii muzicale prin metoda testelor, Revista de Psihologie, Cluj, , voi , pag — Giurgeca, I : Cercetări în legătură cu măsurarea aptitudinilor muzicale, Revista de Psihologie, Cluj, , voi , pag — Ко vale v, A C și V N M e a s i s c e v: Particularitățile psihice ale omului, Aptitudinile București Editura didactică și pedagogică, К w a w a s s e r, J : Tests and measurements in music, Psychol Bull voi, , , pag — Mjoen, J A : Zur psychologischen Bestimmung der Musikalităt Zeitschr f angew Psychol voi , , pag — Revesz, G : Priiiung der Musikalităt, Zeitschr f angew Psychol voi , , pag — Roșea, A : Tehnica psihologiei experimentale și practice, Ed Inst de Psihologie, Cluj, Roșea, Al : Tratat de psihologie experimentală, București, Edit Acad R P R , S e a s h о г e, С E : The Psychology oi musical talent, Silver, Burdett, New-York, Serejski, M und M a z e w, C : Priiiung der Musikalităt nach der Test-Me-thode, Psychol Zeitsch voi , , pag — T e p o v, В M : Psihologhia muzikalnîh sposobnoslei, Moskva, Izd Acad ped Nauk R S F S R , L’importance d’association des representations dans l’education musicale E Herțeg — N Pârvu Resume Les auteurs se preoccupent d'assurer la precision et la duree des representations auditives et recommandent dans ce but des procedes d'associations „audio-motrices" moyennant le clavier du piano Les procedes sont expernnentes par les auteurs avec des resultats positifs,- on continue de les poursuivre dans le but de les verifier dans des cas aussi nobreux que possible Значение представления в музыкальном воспитании Екатерина Герцег — Николае Пырву Резюме Авторы занимаются обеспечением точности и длительности слухового представления и рекомендуют с этой целью слуховые моторные приёмы ассоциации с клавиатурой рояля Приемы испытаны авторами с положительными результатами Die Bedeutung der Vorstellungen in der Musikerziehung E Herțeg — N Pârvu Zusammenfassung Die Autoren bemiihen sich darum, die Genauigkeit und Dauer der auditiven Vorstellungen zu sichern Sie empfehlen in diesem Sinne ein audio-motrisches Ver-fahren unter Beteiligung der Klaviertastatur und unterstreichen die Wichligkeit der Kenntnis dieses Instrumentes Die Verfahren sind von den Autoren erprobt; die Ergebnisse sind positiv; sie werden weiterhin verfolgt, um in moglichst vielen Făllen nachgepriift zu werden Un aparat pentru examinarea auzului muzical GEORGE IAROSEVICI—ALEX REINFELD Participarea, timp de aproximativ ani la acțiunile de depistare a elevilor dotați pentru muzică și la examenele de admitere în școlile de muzică, a prilejuit o seamă de observații, deducții și constatări cu privire la metoda examinării aptitudinilor și a premizelor muzicale native la copiii începători, precum și sesizarea defecțiunilor acestei metodici Am putut constata că examinarea începătorilor de vîrstă mică nesocotește evoluția firească a dezvoltării auzului muzical la copii, care trece obligatoriu prin faza timbrală, caracterizată prin faptul că diferențele de timbru se înregistrează de către copii cu mai multă acuitate decît cele de înălțime, trecerea spre perceperea cu prioritate a diferențelor de înălțime absolută apărînd treptat abia în urma exercițiului și a maturizării Caracteristic pentru această ultimă fază este faptul că deosebirile de timbru trec pe al doilea plan și nu influențează perceperea înălțimii absolute, decît într-un mod cu totul neînsemnat In dezacord cu această particularitate a auzului muzical, tehnica actuală a examinării utilizează ca sursă sonoră pentru prezentarea testelor de cele mai multe ori pianul, elevul examinat fiind apoi pus să reproducă aceste teste vocal Diferența considerabilă de timbru dintre aceste două surse sonore a dus de nenumărate ori la aprecieri greșite a calității auzului, iar în unele cazuri examinarea a fost chiar imposibilă căci, în loc de a imita înălțimea sunetului, copilul încearcă să imite caracterul percutiv al sunetului pianului Pe de altă parte, examinarea cu ajutorul pianului nu ne permite nici măcar să ne apropiem de pragul selectivității auzului examinat din cauza imposibilității de a intona la pian intervale sub un semiton, în timp ce pragul la un auz bun se află în preajma a — cenți, iar constatarea exactă a acestui prag este decisivă pentru rezultatul examinării în altă ordine de idei, utilizarea pianului creează pentru candidații-orășeni, familiarizați cu specificul sonor al pianului și cu sistemul tonal temperat, o situație privilegiată față de alți copii, care nu cunosc în suficientă măsură sunetul pianului și nu sînt deprinși de a auzi sau de a reproduce muzica încadrată în sistemul major-minorului apusean, Este firesc ca în acest caz rezultatul examenului să nu reflecte întotdeauna deosebirile de dotație reale în ce privește cea de-a două sursă sonoră utilizată în examen, adică vocea candidatului, aceasta nu prezintă în majoritatea cazurilor siguranța necesară unei redări corecte, pentru motivul că în cadrul unui astfel de examen candidatul este silit de a se servi de organul său fonator într-un mod cu totul neobișnuit și uneori chiar de neînțeles pentru dînsul Deprinși să ,, recite" (copiii zic „eu spun cîntecul") cîntece cu text, considerat de către copil mai important decît melodia încadrată într-unul dintre modurile populare, elevii sînt complet nepregătiți pentru a realiza testele obișnuite, care constau din sunete izolate sau succesiuni lipsite de sens muzical intrinsec, pe care copiii sînt puși de a le imita vocal Greutățile de redare cresc la acei copii care au voci crude sau răgușite sau care se află în perioada mutației Pe lîngă toate aceste inconveniente mai este și acela al aprecierii după auz de către examinatori a realizărilor celor examinați, apreciere cu totul subiectivă, dependentă de moment și supusă fluctuațiilor și erorilor de tot felul în sprijinul acestei afirmații este suficient să amintim că acuitatea perceperii micilor diferențe de înălțime scade pe măsură ce urechea este mai obosită ❖ Ținînd seamă de constatările mai sus expuse am ajuns la concluzia că: Pentru a realiza probe cu adevărat concludente de selectivitate a auzului la începători este necesară renunțarea la pian, incapabil de a intona intervale mici, Este de asemeni necesară renunțarea la redarea probelor de selectivitate cu ajutorul vocii elevului Se impune ;prin urmare înlocuirea ambelor surse sonore utilizate pînă în prezent prin altele — mai adecvate scopului Pentru a exclude influența derutantă a diferențelor de timbru sînt necesare două surse sonore perfect identice, emițînd sunete de un timbru deopotrivă de străin pentru oricine, iar manevrarea lor să fie cît se poate de simplă, pentru a fi accesibilă fără nici un fel de exerciții prealabile oricărui copil, chiar preșcolar sau de vîrstă școlară mică în vederea stabilirii plafonului de selectivitate auditivă ambele surse sonore trebuie să fie capabile de a varia intonația cu o extremă finețe Pentru a exclude „ab ovo" aprecierile subiective, după auz, diferențele dintre sunetul-model intonat de către examinator și sunetul redat (format) de către cel examinat să fie înregistrabile și exprimabile prin valori exacte, pentru ca limita de selectivitate a urechii celui examinat să poată fi confruntătă cu realizarea similară a unui alt examinat, ceea ce constituie baza trierii științifice a candidaților ❖ Dezideratele de mai sus circumscriu cu destulă exactitate caracterele principale ale surselor sonore necesare De aceea, ideia inițială de a construi un aparat pneumatic, constînd în esență din două tuburi de orgă perfect identice, prevăzute cu cîte un dop mobil, manevrabil din exterior pentru a produce modificări de înălțime a sunetului emis, s-a impus oarecum de la sine Am construit un prototip, constatînd însă că înregistrarea matematic exactă a rezultatelor pretinde aparatură de o exactitate imposibil de realizat cu mijloacele noastre locale Totuși, prototipul a fost experimentat destul de temeinic de către un colectiv condus din prof Ana Popa-Fărcășan, prof Albert Mârkos și subsemnatul, atît cu elevii selecționați, provenind de la diferitele clase ale Liceului Muzical din Cluj, cît și cu elevii neselecționați de la Șc medie „N Bălcescu" S-a ajuns la constatarea că aparatul este deosebit de util nu numai pentru examinări, ci și pentru eventualele exerciții de intonație și de formare a intervalelor S-a elaborat o metodică de examinare, cu excepția plafoanelor inferioare și superioare pentru fiecare vîrstă, întrucît acest lucru pretinde existența dispozitivului de înregistrare și de apreciere matematică a rezultatelor Lipsurile prototipului pneumatic au dus la ideea confecționării unui alt prototip constînd din două generatoare de sunet electronice Acest prototip a fost construit de Alexandru Reinfeld, care a redactat și descrirea lui APARAT ELECTRONIC PENTRU EXAMINAREA AUZULUI MUZICAL Dublul generator de ton descris mai jos produce unde cvasi dreptunghiulare de frecvență Hz— KHz Frecvența va fi reglată brut cu condensatoarele Q, C , C și fin cu ajutorul potențiometrelor Pi, P Tensiunea de ieșire nu corespunde formei ideale Din această cauză este introdus un etaj cu o lampă ECF Aici vor fi tăiate vîrfu-rile curbelor, obținîndu-se astfel o formă unghiulară mai bună Pentru a obține o ieșire de rezistență cît mai mică, ceea ce ar servi la obținerea unor laturi abrupte, urmează un etaj cu baza anodică cu lampă ECC— a cărei grilă produce o nouă delimitare a formei semnalului Rezistența interioară a întregului generator este bineînțeles neconstantă, fiind cuprinsă între și K La construirea acestui generator s-a avut în vedere un mod de conexiune care să nu introducă capacități capabile de a deforma semnalele transmise Generatorul a fost prevăzut cu un etaj final avînd puterea de ieșire cca , W Ambele generatoare au fost prevăzute cu cîte un difuzor mic, oval, ceea ce permite audiția simultană a celor două difuzoare în cadrul gamei de frecvențe amintite (bineînțeles frecvențele cuprinse între — KHz nu sînt auzibile) Alimentarea celor două generatoare e făcută de un singur redresor cu seleniu Acest generator este utilizat de noi la controlul și perfecționarea auzului muzical In acest scop, generatorul e prevăzut cu două tablouri de comandă: — unul comandat de profesor, — celălalt comandat de elev Panoul de comandă situat în fața profesorului are următoarele butoane de reglaj (comandă): Scară de frecvență prevăzută cu gradațiuni arbitrare, comandată de profesor Scară de frecvență cu gradațiuni arbitrare, avînd axul butonului de reglaj comun cu cel al butonului comandat de elev (de pe panoul de comandă al elevului) Buton pentru schimbarea frecvenței Buton pentru reglarea volumului Două întrerupătoare (cu care putem întrerupe separat sau simultan ambele generatoare) Panoul de comandă situat în fața elevului cuprinde: Scară de frecvență prevăzută cu gradațiuni arbitrare, comandată de elev (avînd butonul de reglaj situat pe axul comun amintit mai sus) Buton pentru schimbarea frecvenței Buton pentru reglarea volumului întrerupător de curent Generatorul e destul de sensibil la variațiile tensiunii curentului de la rețea De aceea, se recomandă a fi alimentat de curent stabilizat Pe pagina anterioară se vede o schemă a montajului electronic Iată și fotografiile generatorului dublu, construit în laboratorul institutului: Panoul de comandă situat în fața profesorului Panoul de comandă situat în fața elevului Cu toată imperfecțiunea prototipului pneumatic, acesta a îngăduit efectuarea experiențelor și elaborarea unei metodici de examinare constînd din mai multe probe sau teste* și anume: I Probe de recunoaștere (apreciere) a) Devierea intonației: examinatorul emite un sunet de o durată totală de circa secunde, modificînd foarte puțin pe parcurs înălțimea sa Elevul trebuie să spună dacă a observat vre-o modificare a sunetului și în cazul afirmativ, direcția în care s-a produs modificarea (în sus sau în jos) Proba se repetă în cazul a două răspunsuri juste se trece la proba următoare; în caz contrar proba se repetă pentru a treia oară, consemnîndu-se două răspunsuri juste (sau greșite) din trei b) Două intonații apropiate: examinatorul emite două sunete, fiecare de cca o secundă durată, intercalînd între ele o pauză de cca * Fiind de părere că în cazul menținerii metodei „clasice" de examinare este absolut necesară eliminarea elementului arbitrar generat prin improvizarea de către examinatori a testelor, colectivul no tru, concomitent cu elaborarea metodicii cu ajutorul prototipului pneumatic, a perfecționat și metoda probelor uzuale cu pianul, elaborînd pentru fiecare probă (auz melodic, auz armonic, memorizarea liniei melodice, simț ritmic) cîte o succesiune strict progresivă în dificultate (progresia fiind minuțios verificată la peste de elevi selecționați din clasele I—VIII Astfel am putut fixa pentru probe „clasice" plafonul superior pentru fiecare vîrstă și clasă, rămînînd să fixăm ulterior pe cel inferior (cu concursul elevilor neselecționați) i sec și variind îoarte puțin intonația Elevului i se pun aceleiași întrebări Proba se repetă ca și la a II Probe de redare (intonare) a) Acordare simultană: examinatorul fixează la sursa sonoră pe care o manevrează, o înălțime oarecare, lasă sunetul să răsune și cere elevului să acordeze, prin manevrare, sursa șa sonoră la unison cît mai perfect cu sunetul model (care continuă să răsune în tot cursul probei) Se înregistrează atît gradul de exactitate al redării, cît și timpul necesar b) Acordare succesivă îără pauză: examinatorul emite timp de secunde un sunet oarecare, îl oprește și cere elevului să- reproducă cît mai exact din memorie, manevrînd sursa sa sonoră la fel ca și la proba precedentă Se notează gradul de exactitate și timpul necesar c) Acordare succesivă după secunde pauză: aceeași probă cu deosebire că pauza intercalată între sunetul-model și cel redat pretinde un efort și o dificultate sporită de a memoriza mai mult timp înălțimea exactă a sunetului ce va trebui redat în afara acestor probe sînt posibile (dar nu au fost încă experimentate) numeroase probe de selectivitate dinamică, de timbru, precum și recunoașterea sau formarea diferitelor intervale etc Sînt de asemeni posibile probe prin care poate fi constatat plafonul superior sau inferior de receptivitate a frecvențelor Intrucît experimentarea prototipului electric nu a putut fi încă efectuată, sîntem nevoiți de a ne limita la prezentarea de mai sus a aparatului, urmînd să гёѵепіт în cadrul unui articol mai amplu care va conține rezultatele exeprimentării la un mare număr de subiecți selecționați și neselecționați, calitățile aparatului a cărui utilitate se află după aprecierea noastră, în afară oricărei discuții , Appareil pour examiner l’ouîe G larosevici — A Reinfeld Resume Partant de la constatation que la inethode actuelle, d'examiner l'ouîe, basee sur la presentation des problemes au piano, et leur reproduction par le sujet examine nioyennant son propre appareil phonetique, ne permet pas de saisir et d'etablir exactement le niveau de selection de l'ouîe musicale, les auteurs ont conpu et con-fectionne le prototype d’un appareil electronique Cet appareil, qui se compose de deux sources sonores, dont l'une est maniee par l'examinateur, et l'autre par Гехатіпё, peut emettre des sons dont le diapason ou l'intensite peuvent etre modifies delicate-ment par le simple, maniement d'un bouton Le timbre parfaitement identique des deux sources sonores, exclut les erreurs d'appreciation de l'ouîe, tres frequents chez les enfants, dont l'ouîe enregistre surtout les differences de timbre, negligeant celles de la hauteur absolue Аппарат для исследования музыкального слуха Джордже Яросевич — Александр Рейнфельд Резюме Музыкальный слух экзаменуют, исполняя на рояле различные звуки последовательности и аккорда, требуя от экзаменуемого воспроизведения их голосом Но этот способ не позволяет выявить точную границу селективности музыкального слуха, и авторами был выработан план и изготовлен прототип электронного аппарата Этот аппарат состоит из двух звуковых звуковых источников, из которых одним управляет экзаминатор, другим же экзаменующий, и этот аппарат может передавать звуки, высота и напряжение которых могут быть чрезвычайно утончены и изменены простым поворотом регулятора Совершенно идентичный тембр этих двух звуковых источников исключает ошибки, часто встречающиеся в определении качества слуха у детей, слух которых обычно регистрирует преимущественно тембровые различия, пренебрегая различиями абсолютной высоты Ein Gerăt zur Untersuchung des musikalischen Gehors G larosevici — A Reinfeld Zusammenfassung Von der Feststellung ausgehend, dass die aktueile Untersuchungsmethode des musikalischen Gehors, auf Grund des Vorspiels der Proben am Klavier und deren Wiedergabe mit Hilfe des Stimmapparates seitens des Gepriiften, nicht die genaue Erfassung und Bestimmung des Schărfegrades des musikalischen Gehors gestattet, ha-ben die Autoren ein elektronisches Gerât erdacht und dessen Prototyp hergestellt Dieses Gerăt, bestehend aus zwei Tonqueilen, von welchen das erste vom Priifen-den und das zweite von dem Gepriiften gehandhabt wird, erzeugt Tone, deren Hohe oder Lautstârke durch einfache Drehung eines Knopfes mit ausserster Feinheit verândert werden kann Die vollkommene Identităt der Klangfarbe beider Tonqueilen schaltet einen Irr-tum in der Beurteilung des Gehors aus, welcher bei Kindem ăusserst oft vorkommt, da ihr Gehor vor aliem die Klangfarbenunterschiede aufnimmt und die absoluten z Hohenunterschiede vernachlăssigt PROBLEME DE INTERPRETARE MUZICALĂ Evoluție și știi în interpretare PETRE LEFTERESCU în accepțiunea noțiunii de stil muzical vom include un ansamblu de trăsături specifice și tipice care definesc și caracterizează o perioadă în creația muzicală sau, pe un plan mai general, anumite aspecte ale fenomenului muzical în toată complexitatea lui Se poate observa că fiecare mare epocă din istoria culturii omenirii a avut corespondențe directe chiar și în domeniile cele mai strict specializate ale vieții spirituale a oamenilor, trăsăturile caracteristice ale epocii reflectîndu-se și în toate manifestările artistice în muzică, existența dualității operei concepute și operei realizate, a operei și a multitudinii interpretărilor posibile a determinat imprimarea unui caracter aparte problemei evoluției și dezvoltării limbajului muzical Datorită faptului că, în alte arte, cel care concepe opera și cel care o concretizează sînt concentrați într-o singură persoană, creația artistică îmbracă un caracter unitar; în muzică însă — artă ce se desfășoară în timp în fața spectatorului — creația e determinată de activitățile succesive a două persoane: compozitorul și interpretul î Faptul că opera se desfășoară într-un timp dat și limitat și că opera f e susceptibilă de o infinitate de reînnoiri succesive în timp, face posibilă apariția unei discrepanțe între concepție și realizare, discrepanță provocată pe de o parte de divizunea operei muzicale în operă scrisă și operă interpretată și pe de altă parte de succesiunea, de distanța ce poate să apară în timp între compozitor și interpret, factor datorită căruia activitățile compozitorului și interpretului sînt despărțite uneori de secole Fiecare epocă a cunoscut un stil propriu, caracteristic atît în compoziție, cit și în interpretare (considerăm interpretarea ca un act de veritabilă creație artistică ) în primele perioade ale creației muzicale culte, în Europa, interpretul (fiind adesea și compozitor) executa o singură categorie stilistică de lucrări muzicale; epocile care au urmat au generat însă o diferențiere, o evoluție a facturii scriiturii componistice, evoluție care a obligat pe interpret să rezolve problemele estetice de interpretare ale unei varietăți progresive de stiluri Se pot astfel distinge două mari categorii de aspecte stilistice: •— Lucrări de muzicologie a) — totalitatea trăsăturilor stilistice în compoziție și interpretare, existente în fiecare epocă istoricește determinată; b) — reflectarea aspectelor stilistice contemporane fiecărei epoci în modul de interpretare a lucrărilor epocilor precedente care tind astfel spre o relativă și temporară unificare stilistică în baroc, stilul compoziției era universal, compozitorii nu căutau inovarea limbajului pentru originalitate, personalitatea fiecăruia expri-mîndu-se prin intermediul mijloacelor muzicale comune Interpreții cîntau numai muzică contemporană, avînd deci de rezolvat problemele de interpretare ale unui singur stil Ca urmare a utilizării unei anumite schematizări în realizarea operei componistice, precum și datorită existenței unor anumite sisteme-tip de concretizare sonoră a intențiilor muzicale, între care putem cita basul cifrat și anumite formule armonice consacrate, interpretul devenea, în mod obligatoriu, colaboratorul direct al compozitorului în determinarea efectivă a operei muzicale, el bucurîndu-se de o libertate considerabilă, în raport cu exigențele textului scris Această situație reprezintă o continuare, pe alt plan, a poziției estetice a trubadurilor medievali, care erau fie interpreții propriilor- lor’ lucrări, fie creatori de variații pe teme consacrate Libertatea- interpretului continuă deci să se manifeste și în perioada barocului, -fie prin necesitatea improvizației (pe anumite teme și în anumite limite), fie prin așa-numită voință de indeterminare a compozitorului, care invită interpretul la colaborare creatoare ( ) Această voință de indeterminare se manifestă la compozitori ca Hăndel sau Rameau care, în unele -lucrări, nu indicau instrumentul executant Totodată, trebuie observat că muzica îmbrăca uneori un caracter teoretic, relativ abstract,, fapt care , acorda textului muzical un aspect neutru, făcînd posibilă interpretarea aceluiași text cu instrumente diferite Se pot căuta rădăcini ale practicării acestei relative indeterminări concret-instru-mentale în tradițiile muzicii populare, căreia îi este caracteristică improvizația în italia secolului XVII, la interpreții muzicii vocale apare noțiunea de tempo rubato care exprimă un alt aspect al libertății interpretului, aspecF^Ce~VaTi” continuat și dezvoltat în epocile următoare Tempo rubato a apărut ca urmare a ornamentelor pe care cîntăreții le adăugau schemei melodice indicate de textul scris al compoziției Pentru echilibrarea măsurii, durata, ornamentelor suplimentare trebuia recuperată din duratele celorlalte note din text La contemporanii lui Frescobaldi tempo-ul se modifica pe perioade întregi,' după necesități dictate de structura arhitectonică a piesei Rubato, ca fțuctuare permanentă și de amănunt a tempo-ului, va fi adoptat și extins de Beethoven, și mai tîrziu de romantici, în special de Chopin, Ja care dobîndește importanța unei componente esențiale a discursului muzical Epoca romantică a marcat o hipertrofie a rolului rubato-ului, ca libertate a mișcării muzicale Libertatea, creatoare a interpretului din baroc va face loc în clasicism unei mai mari rigori formale, dictate de severitatea construcției muzicale, în urma procesului de cristalizare a legilor formei și dezvoltării Un text, în aparență simplu la Mozart, necesită pentru o valo ri- ficare profundă a sensurilor, o distribuire extrem de judicioasă a elementelor execuției, libertatea interpretării, în acest caz, echivalind adesea cu o diformare a sensului original Romantismul, datorită figurilor proeminente de compozitori — virtuoși, va cunoaște o nouă dezvoltare a libertății interpretative, fază în care virtuozitatea, devenită element esențial, împinge libertatea interpretării spre hipertrofie Astfel, rubatcbul devine convulsiv, expresia fortață, interpretarea exaltînd trăirile subiective ale interpretului care ia asupra lui răspunderea principală a operei muzicale Pe lîngă hipertrofia eului, interpetul uzează de toate resursele instrumentale pentru a-și impresiona auditorii, dispuși de altfel spre o emotivitate mărită de către întreaga conjunctură spirituală a epocii Este vremea în care Bach este redescoperit și înzestrat uneori cu atributele romantismului (se pot astfel aminti acompaniamentele scrise de artiști ca Mendelssohn sau Schumann la Sonatele pentru vioară solo) Virtuozitatea romantică a însemnat, pe de altă parte, declanșarea căutării de a se utiliza toate posibilitățile instrumentelor, deziderat atins în limitele estetice ale romantismului, și care a marcat totuși un progres evident în scriitura componistică Căutarea unor noi domenii muzicale, începută în romantism, devine un aspect fundamental al epocii moderne, cînd toate forțele sînt îndreptate spre explorare, spre descoperirea șocantului, a ineditului Se face remarcată în această perioadă o tendință spre subordonarea cît mai deplină a interpretului față de partitura muzicală care începe să devină tot mai încărcată de indicații nu numai dd domeniul expresiei propriu-zise, ci și de factură ritmico-agogică Compozitorul refuză să mai lase la latitudinea interpretului găsirea mijloacelor celor mai potrivite de expresie și notează în amănunt fluctuațiile infinitezimale de tempo și chiar rubato-ul subtil care pînă acum a stat în atribuțiile exclusive ale interpretului Atonalismul și noile modalități de organizare a materialului sonor inaugurate de dodecafonismul școlii moderne vieneze, în frunte cu Schonberg, au dus la înglobarea în materialul muzical organizat a majorității mijloacelor de care dispunea pînă acum interpretul Messiaen organizează materialul, într-o lucrare pentru pian, în grupări de sunete, durate, timbre și grade de intensitate, elemente pe care le asociază în combinații calculate Interpretului îi rămîne doar rolufi de a se conforma întocmai cerințelor notate în partitură în acest modU interpretarea creatoare alunecă treptat către direcția simplei execuțiill La Pierre Boulez, cu toată precuparea pentru organizarea pe scară! largă a materialului sonor, se poate constata în unele lucrări orientarea către o întoarcere la vechea tradiție a improvizării, pe care o dorește supusă unor legi formale, unui control permanent al compozitorului în Sonata nr pentru pian, partea centrală a lucrării are mai multe variante și parcursuri supuse alegerii executantului în aleatorismul lui Boulez, ca și la K Stockhausen, se poate observa tendința de a asocia interpretul la configurația finală a piesei, acesta avînd libertatea de a alege, după inspirația momentului, ordinea executării elementelor piesei sau chiar omiterea unor variante Noul sistem de improvizare este extins chiar și la ansambluri de instrumentiști conduși de un dirijor; aceștia au posibilitatea alegerii stării de improvizație, versiuni libere, versiuni prin deplasare, versiuni fixe cu improvizații interpolate Interpretul conlucrează astfel efectiv la finalizarea operei muzicale, care devine variabilă în timp și în însăși esența sa La John Саде opera muzicală este compusă în fața spectatorului printr-o improvizație pe baza unor elemente foarte sumar definite, com-, pozitor'ul devenind astfel propriul său interpret, Apariția tendințelor improvizatorice a fost determinată în mare parte /' de genul muzicii de jazz care a fertilizat cu elemente de proveniență ! populară, un fenomen muzical care abstractizîndu-se se va îndepărta apoi de tradițiile anterioare Influența în muzica și mai ales în interpretarea contemporană a unor artiști ca Mahelie Jackson, Count Basie, Oskar Petersen, Theleonious Monk, Charlie Parker, a însemnat o reîntoarcere la spontaneitate, la descătușarea interpretului de regulile îngră-ditoare impuse de un formalism prea rigid; dar această influență exercitată din practica improvizației colective era totuși supusă unor anumite cerințe tematice și formale In cazul altor tendințe contemporane, compozitorul se dispensează total de interpret, preparîndu-și lucrarea în întregime în laboratorul electro-acustic, toate efectele sonore obținute prin înregistrări speciale, filtrări și combinații, fiind înregistrate pe bandă de magnetofon Interpretul contemporan, spre deosebire de cel din epoca barocului, își desfășoară activitatea în condițiile existenței unui repertoriu foarte larg, cu lucrări aparținînd stilurilor și tendințelor celor mai diferite Problema raportului dintre tradiție și inovație se pune aici sub forma întrebării dacă lucrările timpurilor trecute trebuiesc reconstituite istoric sau dacă, dimpotrivă, trebuiesc actualizate sau dimensionate în interpretare după sensibilitatea contemporană în acest sens, Dr, A Schweit-zer, personalitate proeminentă a culturii contemporane, cunoscător profund al operei lui Bach afirmă: „Noi nu putem decît să- modernizăm pe Bach Operele executate asa cum se executau pe timpul său nu vor mai produce aceeași impresie asupra auditorului modern, căci astăzi există exigențe pe care publicul lui Bach nu le avea Trebuie să se caute scoaterea în lumină a ideilor și efectelor moderne care există în partituri A împăca stilul vechi cu efectele moderne, aceasta este într-un cuvînt problema care se impune" ( ) j Pe de altă parte se impune un criteriu obiectiv în acțiunea inter- = prețului de reînviere a textului muzical Dacă execuția nu vizează reconstituirea istorică, ea nu trebuie totuși lăsată integral la bunul i i plac al interpretului, ci trebuie găsit mijlocul, echilibrul, între adevărul * • istoric și cel estetic ȘÎ în decursul ultimelor decenii s-a putut constata existența cîtorva tendințe distincte în interpretare Astfel, la începutul secolului nostru, interpretarea sublinia și reliefa în opera muzicală tendințele spre sentimentalism și subiectivism, lipsindu- pe interpret de perspectiva unui orizont mai larg asupra fenomenului muzical de ansamblu Paralel și în contrast evident cu această tendință, exista și o atitudine academistă, care pretindea interpretului rigoare maximă, evitarea oricărei libertăți de natură agogică, dinamică, ori expresivă, adică pretindea o interpretare rigidă și seacă a lucrărilor clasice Mai aproape de zilele noastre, un curent de interpretare din care făceau parte artiști ca J Thibaud F Kreisler, A Cortot ș a a impus o manieră mai liberă, dar în același timp mai realistă în modul de interpretare Este o perioadă caracterizată de căutarea frumosului în amănunt, și în dozarea judicioasă a elementelor expresive în acest sens amintim arta interpretativă a lui F Kreisler, artă care reprezintă un moment deosebit în violonistica modernă prin remarcabilul simț al proporțiilor, sesizabil, mai ales în miniaturi Cu toate calitățile însă, această perioadă a însemnat și o afirmare a unui gen de manierism, prin aplicarea stereotipă a anumitor procedee tehnico-instrumentale, cum ar fi de exemplu: glissando-vl excesiv la vioară, a cărui utilizare abuzivă a dăunat autenticității expresiei muzicale în zilele noastre asistăm la o reîntoarcere a unei maniere raționaliste în interpretarea operelor vechi și în special a celor romantică, care capătă, în interpretările unor artiști ca Isaac Stern, A Rubinstein, ș a ,' un aspect mai echilibrat, eliberat de excese, și întrucîtva sclasi-cizant Acest raționalism, în concordanță cu celelalte aspecte ale artei moderne, exprimă năzuința operei muzicale spre o obiectivizare deplină, spre o întruchipare veridică și convingătoare Respectul pentru opera muzicală înseamnă respect pentru tendința spre o existență concretă, adică respect pentru transformarea virtualității în realitate, fiecare nouă interpretare constituind un pas pe drumul spre desăvîrșirea totală a operei muzicale care, cu fiecare execuție, retrăiește o nouă fază a existenței sale BIBLIOGRAFIE - Golea, A : ans de musique contemporaine Ed Seghers—Paris G a v o t у, B : Pour ou contre Ia musique moderne Ed Flammarion—Paris G o e a, A : Esthetique de musique contemporaine Ed Universitaires Paris, В rele t, G : L'interpretation creatrice Ed Presses Universitaires Paris F i s c h er, E : Musikalische Betrachtungen: Ed Insei Verlag Leipzig, В i t s c h, M : L'interpretation musicale, ■— Paris S c h w e i t z e r, A : S Bach Le musicien poete Ed Breitkopf Leipzig Pag — Sch weitzer, A : I S Bach Ed Muzica Moscova H o n e g g e r, A : Je suis compositeur Ed Conquistador Paris Evolution et style dans Г interpretation P Lefteresco Resume L'auteur analyse le developpement de l'art interpretat!! paralldlement avec le developpement de l’art de la composition, recherche les relations et les influences reciproques entre la composition et l’interpretation L'on remarque deux tendances differentes dans cette relation reciproque: la subordination prononcee de l'interprete envers le texte musical et l'elargissement des attributions de l’interprete, tendant vers la libertd de l’initiative par l'improvisation obligee L’ouvrage trăite aussi le probleme de l'interpretation moderne: la reconstitution historique ou l'actualisation Эволюция и стиль в интерпретации Петре Лефтереску Резюме Автор анализирует развитие искусства интерпретации параллельно с развитием композиторского искусства, стараясь отыскать соотношения и взаимное влияние между ними В этом отношении отмечаются два различных стремления—резко выраженное подчинение исплонителя музыкальному тексту и расширение его функции, с помощью которой стремится к свободной инициативе Работа обсуждает и проблему современного исполнения — историческое восстановление или актуализацию Entwicklung und Stil in der Interpretation P, Lefterescu Zusammenfassung Der Verfasser analysiert die Entwicklung der Interpretationskunst auf paralleler Grundlage mit der Entwicklung der Kompositionskunst und verfolgt die gegenseitigen Beziehungen und Beeinflussungen zwischen Komposition und Interpretation In dieser Wechselbeziehung werden zwei verschiedene Tendenzen beobachtet; eine ausgepragte Unterordnung des Interpreten dem musikalischen Text gegeniiber, und eine Erweite-rung seiner Zustăndigkeit im Streben nach Freiheit der Inițiative durch obligate Improvisation Die Arbeit erortert desgleichen das Problem der modernen Interpretation — histo-rische Wiederherstellung oder Aktualisierung Sistemul de expresie în arta interpretului liric IO AN BU DOIU în arta lirică noțiunea de interpretare are două accepțiuni O primă accepțiune este aceea de a da un anumit înțeles textelor muzical literare-, cea de a doua accepțiune este aceea de a reda, prin mijloace profesional speciiice, conținutul unei anumite lucrări O opinie care generează multe dificultăți în analiza fenomenului este aceea care opune noțiunea de execuție, noțiunii de interpretare Potrivit acestei opinii, interpretarea ar intra în categoria preocupărilor artistice, iar execuția s-ar referi la problemele tehnice, considerate extraartistice Dar între cele două noțiuni este o legătură atît de strînsă incit nu le putem despărți și, cu atît mai puțin, opune într-adevăr, în afara execuției, cea de a doua accepțiune a noțiunii de interpretare — a reda prin mijloace profesionale specifice conținutul unei anumite lucrări — și-ar pierde sensul Este îndeobște cunoscut faptul că muzica fără interpret nu are decît o existență virtuală; viață îi dă numai interpretul El este acela care, preluînd o lucrare din inimile compozitorului, o transmite spectatorului Fără această verigă, compozitorul și spectatorul ar fi sortiți să rămînă despărțiți și să-și ignore reciproc existența Preluînd opera de artă — compoziția — artistul liric o transmite spectatorului prin sunete, cuvinte și mișcare scenică Căile pe care ajung sunetul, cuvîntul și mișcarea scenică de la interpret la spectator sînt două: calea auzului și calea văzului Un al treilea drum de la interpret la spectator nu există Aceasta înseamnă că fără intermediul execuției lucrarea nu poate ajunge la spectator, iar conținutul ei idea-tic-emoțional rămîne zăvorit între copertele partiturii Strîns legate de căile pe care artistul liric transmite spectatorului ideile și sentimentele exprimate de compozitor în opera de artă sînt atît mijloacele strict specifice artei lirice, cît și acelea pe care cîntă-rețul le are comune cu interpretul instrumentist și cu actorul Intonația, ritmul, dinamica, tempo-ul și agogica, timbrul și coloritul vocii, dicțiunea, frazarea muzical-literară, atitudinile, gesturile și mișcările feței sînt procedeele care constituie elementele limbajului artei interpretării ? lirice; toate împreună alcătuiesc sistemul ei de expresie* După cum limba vorbită, ca realitate nemijlocită a conștiinței, permite comunicarea intre oameni, sistemul de expresie, limbajul interpretativ, permite comunicarea gîndurilor și sentimentelor, el fiind realitatea nemijlocită prin care se face comunicarea în arta interpretării lirice Activitatea interpretativă reprezintă pentru artistul liric un mijloc activ de propagare a artei muzicale; este deci normal ca limbajul artei sale să fie strîns legat de limbajul muzicii El nu se confundă însă cu acesta, pentru că printre mijloacele sale de expresie se numără și acelea legate de un text literar și de o acțiune scenică Nici chiar elementele legate de textul muzical nu se confundă cu limbajul scris al muzicii, căci este cunoscută relativa precizie cu care sînt notate atît înălțimea sunetelor și ritmurile, cît și imposibilitatea de a nota exact dinamica și agogica Interpretul își îmbogățește universul de idei prin însușirea înaltelor valori acumulate de omenire în tezaurul culturii; aceasta îi călăuzește căutările în munca de exploatare a înțelesurilor înscrise în semnele din paginile partiturilor întotdeauna noile exigențe artistice ale epocii aduc cu ele o schimbare corespunzătoare a mijloacelor de expresie, impu-nînd noi procedee interpretative (Acest lucru interpretul nu trebuie să-l uite atunci cînd studiază și interpretează o lucrare aparținînd unui anumit stil Lui trebuie să-i fie clar în minte și de asemenea clar să-i apară în interpretare atît ceea ce compozitorul a preluat de la înaintași, cît și ceea ce el a adus nou în dezvoltarea mijloacelor de expresie) Stilurile și genurile muzicii vocale sînt de o mare diversitate Pe măsura acestei diversități limbajul interpretativ este și el divers: pentru stiluri și genuri deosebite sînt întrebuințate procedee deosebite de exprimare emoțional-ideatică Din punctul de vedere al stilurilor muzicale, măiestria interpretului constă în redarea celor mai subtile nuanțe ale simțămintelor omenești, cu ajutorul mijloacelor adecvate stilului componistic propriu lucrării interpretate Dinamica și agogica îi oferă interpretului cele mai mari posibilități de diversificare a interpretării și de subliniere a caracterelor care deosebesc un stil de altul Genurile deosebite solicită interpretului procedee interpretative diferențiate Opera, oratoriul, liedul, cîntecul popular etc , nu pot fi executate cu aceleași procedee, fără a-și pierde caracterul specific însușirea măiestriei de a interpreta lucrări din stiluri și genuri diferite îm- ■VOCALA TEXT UT TEXT MUZ: DICȚIUNE FRAZARE INTONAȚIE RITM DINAMICĂ TEMPO- AGOGICĂ COLORIT INTERPRETARE LscenicĂ (ACȚIUNI SCENICE)*^-— - ^'•" ATITUDINI GESTURI MIMICĂ bogățește posibilitățile de interpretare și face posibilă îmbogățirea repertoriului cu lucrări din cele mai variate stiluri și genuri La ce performanțe se poate ajunge prin însușirea acestei măestrii ne demonstrează exemplul marelui Enescu Repertoriul lui cuprindea toate creațiile cele mai de seamă ale literaturii violonistice, începînd de la vechii maeștrii italieni și francezi pînă la Ravel și Haciaturian * Amploarea sferei sale de preocupări artistice și a vastelor sale posibilități de interpret au fost determinate în mare măsură de însușirea celui mai înalt nivel al măestriei interpretării diferențiate a lucrărilor de genuri și stiluri deosebite Asupra interpretării unei lucrări (rol, lied, partidă solo în oratoriu, cantată etc ), munca interpretului se desfășoară pe două planuri strîns legate între ele: logica formei și expresivitatea conținutului S-ar putea crede că noțiunea de execuție se referă numai la forma lucrării, totuși ea nu se reduce la atît Fără îndoială, în execuția formei, interpretul este mandatarul ideilor pe care autorul și le-a conturat în ea Este evident că prin aceasta munca asupra execuției formei implică, de la început, și munca asupra conținutului de idei Prin atitudinea atentă față de compozitor, interpretul împrumută pentru actul interpretării atît textul, cît și ideile pe care acesta le conține Dar munca interpretului nu se reduce numai la împrumutarea ideilor autorului Ca exponent al timpului său, al contemporaneității, interpretul își promovează propriile concepții despre lume, despre viață prin coloritul expresiv pe care îl dă formei, domeniu în care el încetează de a mai fi simplu executant; el devine creator Munca de creație a interpretului constă, în primul rînd, în precizarea coordonatelor ideologice ale viitoarei interpretări —• ceea ce numeam la început a da un conținut nou lucrării — iar în al doilea rînd, în alegerea mijloacelor de execuție Evident, alegerea procedeelor este strict determinată de concepția sa personală asupra conținutului lucrării, Sub acest raport el este creator pentru că nu se conduce numai după ceea ce este cuprins în lucrare, ci se bazează și pe cunoașterea vieții Cunoașterea bogăției aspectelor vieții furnizează memoriei și imaginației interpretului materialul necesar reprezentărilor interpretative Pe lîngă posibilitățile pe care le deschide în înțelegerea lucrărilor, în descoperirea semnificațiilor contemporane și în repartizarea accentelor emoționale și de sens, cunoașterea vieții determină natura procedeelor interpretative, adică alegerea procedeelor prin care interpretul contemporan prezintă publicului aceste lucrări A determina pe spectator să perceapă clar fiecare element al interpretării, de la cel mai simplu pînă la cel mai complex, a- determina să ia o atitudine aprobativă sau dezaprobativă față de trăsăturile general-umane și de semnificațiile pe care le au acestea pentru el, este unul din scopurile principale ale activității interpretului Atingerea acestui obiectiv necesită muncă atît în ce privește lucida selectare a procedeelor, cît și desăvîrșirea lor prin exersare De calitatea acestei munci depinde dacă spectatorul va iubi sau va urî personajul prezentat în actul interpretării, precum și dacă interpretarea îl va emoționa sau * Ktlearov Arta interpretării muzicale E M U C București, pag nu; de asemenea de calitatea acestei munci depinde dacă spectatorul va rămîne indiferent sau îl va interesa ceea ce se petrece pe scenă sau pe estrada de concert Concepțiile despre viață, despre societate și despre artă ale interpretului contemporan evoluează de-a lungul întregii sale vieți în funcție de noile concepții, în activitatea sa apar țeluri artistice diferite Vorbind despre actori, P M Jacobson observă că țelurile noi „determină o schimbare în modul de înțelegere a rolurilor, determină reconsiderarea lor în conformitate cu aceasta, ele duc, de asemenea, la o schimbare a procedeelor concrete de interpretare a rolului Concepția schimbată a actorului se oglindește în mod necesar în întregul său sistem de exprimare sugestivă "* Aceste constatări își păstrează întreaga valoare și în ce privește munca depusă de artistul liric pentru însușirea și perfecționarea procedeelor profesionale de bază, cît și pentru a celor legate de o anumită lucrare De concepțiile social-artistice ale interpretului depinde căror procedee interpretative dă el importanță; în funcție de importanța pe care o acordă anumitor procedee el își desfășoară munca de șlefuire a interpretării Toate trăsăturile personalității interpretului, aptitudinile, cunoștințele, deprinderile, concepțiile lui despre artă și despre lume se manifestă în actul interpretării într-un mod original, specific fiecărui interpret în parte; toate acestea dau o amprentă personală interpretării atît în ceea ce privește ansamblul, cît și detaliile în forma complexă a spectacolului de operă interpretul ajunge în contact cu ceilalți creatori ai spectacolului: partenerii, dirijorul și regizorul Munca fiecărui interpret poate duce la rezultate parțial deosebite de ale celorlalți interpreți atît în ce privește concepția asupra rolului, cît și alegerea mijloacelor de exprimare Conținutul muncii interpretului cu dirijorul constă în completarea concepțiilor personale asupra laturii muzicale a spectacolului atît cu ideile celorlalți interpreți, cît și cu ale dirijorului; astfel, munca interpretului constă în echilibrarea propriilor procedee de exprimare muzicală cu procedeele tuturor celorlalți interpreți Scopul muncii cu dirijorul este așadar stilul muzical unitar al spectacolului Situația este asemănătoare și pe planul concepției și realizării aspectului scenic Scopul muncii cu regizorul este coordonarea propriilor căutări cu cele ale tuturor celorlalți interpreți, precum și cu cele ale regizorului Conținutul acestei munci este echilibrarea procedeelor de exprimare scenică, roade ale căutărilor personale, cu toate procedeele celorlalți interpreți Rezultatul unpărit este deci unitatea stilului scenic al spectacolului Se înțelege că, în confruntarea dintre propriile concepții interpretative și concepțiile celorlalți realizatori ai spectacolului, pot surveni modificări uneori chiar radicale, căci este firesc să apară idei deosebite la oameni care se deosebesc prin aria de informare cultural-ideologică, prin temperament, prin experiența de viață, caracter, sensibilitate emoțională, preferințe estetice, gust etc ) Corespunzător modificărilor de * Probleme de psihologie a muncii și artei Buc pag E S P L S concepție, în mod necesar apar modificări de expresie, de la modificări de nuanțe a procedeelor, pînă la înlocuirea lor cu altele mai adecvate Această muncă de permanentă confruntare a propriilor concepții cu cele ale celorlalți realizatori se desfășoară în domeniul calității, domeniu în care trebuie să se țină seamă de faptul că: însușirea unor noi puncte de vedere estetice și ideologice nu echivalează cu însumarea lor în propriile idei deoarece chiar concepțiile personale cîștigă o calitate nouă prin asimilarea noilor puncte de vedere Trebuie să mai ținem seama și de faptul că dirijorul și regizorul se realizează ca interpreți prin artistul liric de scenă Faptul că interpretul este purtătorul ideilor dirijorului și regizorului, îl situează direct în centrul problemelor de creație, deoarece ideile acestora se interferează cu cele ale autorului și cu ale sale proprii în actul interpretării, artistul liric este exponentul tuturor acestor idei, iar ca artist al timpului său el este exponentul contemporaneității Toate concepțiile pe care le-a asimilat, toate ideile și influențele, se împletesc într-o concepție și realizare unică în scenă ideile încetează de a mai fi ale autorului, ale dirijorului sau ale regizorului: interpretul toarnă în procedeele de exprimare concepțiile devenite convingeri proprii Firește, toate acestea îl obligă pe interpret să nu se închidă în cercul preocupărilor de reproducere a textului muzical, literar și a mișcării scenice; ele îi crează obligația unei cunoașteri largi și'aprofun-date a tuturor problemelor spectacolului Nu este însă mai puțin adevărat că în afara execuției muzical-literar-scenice nici o idee nu poate fi transmisă spectatorului de către interpret Aceasta înseamnă, pe de o parte, că orice căutare este sterilă dacă nu are ca obiectiv practica, execuția muzical-literară și scenică, iar pe de altă parte, că de perfecțiunea execuției depinde transmiterea ideilor a căror mandatar este interpretul Este necesar să se lărgească foarte mult aria de investigație a interpretului, știut fiind că numai dintr-o sursă foarte bogată poate izvorî creația Dar chiar dacă investigațiile creatoare se fac în domenii foarte îndepărtate ale existenței, ele trebuie să aibă ca obiectiv practica Este semnificativă în acest sens o relatare a lui Jehudi Menuhin despre modul cum proceda Enescu atunci cînd era în căutarea unor soluții de interpretare: „într-o zi m-a trimis să văd o Madonă de Riemenschneider pentru ca să înțeleg semnificația expresivă a unei modulații din Ciac-cona de Bach "* Ideile despre interpretare numai atunci au valoare cînd pot fi puse în practică, adică pot fi transformate în procedee de execuție Să subliniem în încheiere că toate aspectele pe care le-am tratat în mod separat se manifestă în actul interpretării în cea mai strînsă unitate Mai precizăm că aspectele relatate nu epuizează problematica sistemului de expresie a interpretării lirice, comunicarea de față ținînd doar să atragă atenția asupra unor probleme adesea neglijate de interpreți, de dirijori, de regizori și de critici de artă * Contemporanul nr ( ) din VI „Jehudi Menuhin despre George Enescu" Systeme d’expr ession dans l’art de l’interprete lyrique I Budoiu Resume ■'* L'ouvrage trăite des aspects et des problenies fondamentaux de l'interpretation vocale-scenique, l'auteur met en discussion des elements non inedits et personnels mais se borne ă la systematisation des problemes de fond Le but de l'dtude est celui d'offrir â l’interprete un systeme d'idees avec des resultats plus profonds et des perspectives plus larges que solution-recette Система выражения лирического исполнитеря в искусстве Ион Будою Резюме Обсуждая основные виды и проблемы вокально-сценического исполнения, автор ограничивается систематизацией основных проблем, не затрагивая новых неизданных вопросов Цель работы ялявется таковой, чтобы пе доставить исполнителю систему мышления с более глубокими резуль татами и с более широкими перспективами, чем решения-способы Das Ausdruckssystem in der Kunst des lyi’ischen Interpreten I Budoiu Zusammenfassung Die Gesichtspunkte und Grundfragen der vokalen Inierpretation behandelnd, eror-tert der Autor nicht unveroffentlichte oder personliche Elemente, sondern beschrănkt sich lediglicb auf die Systematisierung der Grundfragen Tendințe coloristice în literatura contemporană a pianului OGNEANCA LEFTERESCU In epoca contemporană preocupările pentru îmbogățirea și diversificarea elementelor expresiei muzicale sînt polarizate într-o măsură tot mai mare către domeniul vast al culorii muzicale, acel inefabil care individualizează și conferă farmec unor reprezentări muzicale foarte diferite Fenomen combinatoriu, timbrul — determinat de locul, numărul, intensitatea și durata armonicelor unui sunet fundamental — reprezintă atît pentru compozitor, cît și pentru interpret, o sursă inepuizabilă de factori de expresie, prin posibilitățile teoretice și practice de diversitate nelimitate Alături și spre deosebire de alte elemente ale expresiei muzicale ca armonia, ritmul sau dinamica, timbrul se integrează sunetului în mod nemijlocit, apărînd ca un component intim și indisolubil al acestuia Dacă în muzica instrumentală existența încă din cele mai vechi timpuri a unei mari diversități de instrumente a însemnat practicarea curentă a unei diversități corespunzătoare de culori, în ceea ce privește instrumentele cu claviatură și coarde căutările timbrale au fost mult timp strict îngrădite de limitele tehnice constructive ale acestor instrumente Derivate din instrumentele cu coarde ce erau puse în vibrație prin ciupire cu degetele (lira, harpa etc ), instrumentele cu claviatură reprezintă un progres prin lărgirea ambitusului și ușurința cîntatului Dar înlocuirea degetului cu pana care ciupește coarda (la virginal sau clavicembalo) a însemnat în același timp o dinamică uniformă și un singur timbru, invariabil Dorința de îmbogățire a timbrului s-a materializat prin introducerea registrelor ca și în sistemul existent la orgă Acest pas modest dar hotărîtor, a fost urmat de perfecționări aduse mecanismului de ciupire a coardei Evoluția instrumentului se îndreaptă ferm către introducerea sistemului de lovire a coardei cu ciocănel, cotitură radicală care va determina întreaga evoluție ulterioară a instrumentului, literaturii și interpretării, prin împingerea barierelor expresiei instrumentului dincolo de limitele pe care le întrevedeau contemporanii clavicembalo-ului Mai tîrziu, prin adoptarea mecanismului englez și prin perfecționarea continuă a construcției pianului, largile posibilități coloristice ale pianu- lui modern au oferit compozitorului și interpretului un vast cîmp de activitate în aducerea la lumină a unor efecte inedite Este demn de relevat faptul că, în cadrul evoluției generale a culturii muzicale, de-a lungul timpului a avut loc o evoluție paralelă a instrumentelor și a fenomenului estetic muzical, în care aspectele s-au influențat în mod reciproc Astfel, căutările coloristice au făcut necesară îmbunătățirea instrumentelor, pentru a le face adecvate scopului estetic; în același timp, perfecționările instrumentului cu claviatură au stimulat gîndirea compozitorilor spre căutarea de efecte coloristice noi * * * în baroc, limbajul muzical manifestă o tendință de abstractizare, de teoretizare, care face ca specificul instrumental să fie mai puțin pronunțat Multe lucrări din această perioadă nu erau destinate unui instrument anumit, ele putînd fi executate la vioară sau la flaut, clavecin, oboi etc , după cerințele de moment în aceste împrejurări, creația muzicală îmbracă un aspect relativ neutru, criteriul coloristic ne avînd o importanță cu totul deosebită în ceea ce privește clavecinul, mecanismul rudimentar nu permitea — după cum s-a văzut — obținerea diferențierilor de timbru Caracterul neutru al creației muzicale se manifestă și în partitura lucrărilor muzicale care oferă adesea imaginea unei simple scheme, laconice în privința indicațiilor de interpretare Sensul culorii și al timbrului începe să se impună cu mai multă autoritate preocupărilor componistice, prin intermediul măiestriei interpretative a unor mari personalități de artiști-interpreți ca: Beethoven, Paganini, Liszt, Chopin Astfel, clasicismul și romantismul operează o degajare a libertăților expresiei, iar forma muzicală consolidată în clasicism devine în romantism tot mai suplă Progresele rapide ale armoniei și artei instrumentației se înscriu pe aceeași linie ascendentă a punerii în lumină a celor mai ascunse laturi ale expresiei, între care culoarea ajunge să dețină un loc de prim ordin x Impresionismul, prin noutatea imaginilor artistice, aduce preocupările pentru coloristică în centrul atenției, efectuînd o extindere a paletei sonore în sensul pătrunderii în profunzimea nuanței, prin finețea minuțios dozată a diferențierilor de culoare, de timbru Lumea de imagini a impresionismului, tinzînd spre redarea culorilor diafane, transparenței aerului, nuanțelor delicate, a făcut necesară apariția unor mijloace pianistice de expresie corespunzătoare, a unor culori instrumentale specifice, noi, tot așa cum grația mozartiană a necesitat la pian un tușeu caracteristic și anumite culori proprii, pentru ca eleganța și spiritul să poată fi prezente și în interpretare Din acest punct de vedere, creația lui Debussy reprezintă un moment de răspîntie în literatura pianistică, maniera instrumentală necesitînd un joc în același timp, și viguros și molatec, și strălucitor și delicat (Debussy la caracterizat prin „dulceață în forță și forță în dulceață") ( ) Căutările coloristice sînt continuate și dezvoltate, ocupînd un loc din ce în ce mai important în preocupările compozitorilor care își canalizează interesul în direcția obținerii unor sonorități mereu inedite In a doua decadă a secolului nostru, Szyinanowski caută să realizeze nuanțe sonore și ritmuri abia perceptibile în lucrări care îl situează într-o perioadă de tranziție între Ravel și Schonberg în multe lucrări, dar mai ales în Fîntîna Arethusei din cele trei mituri pentru vioară și pian, Szymanowski efectuează căutări sonore de o extremă finețe, folosind o largă paletă de nuanțe dinamice și timbrale, urmărind sonorități acvatice, susurate, efecte ce evocă timbrul specific al instrumentelor de suflat De altfel, în mare parte aceste căutări noi sînt prezente și în lucrările de orientare expresionistă Din diversitatea atitudinilor se pot menționa teoriile lui Scriabin, privind o corespondență a expresiei și culorilor (în sensul propriu al noțiunii), el considerînd că anumite acorduri ar corespunde unor anumite combinații de culori Scriabin preconiza proiectarea pe un ecran special a acestor combinații de culori în timpul execuției muzicale Speculații subiective de ordin coloristic pot fi întîlnite și în teoriile lui Matthias Hauer care, în broșura Von Wesen des Musikalischen (Asupra esenței faptului muzical), crede că poate stabili analogii între tonuri și intervale pe de o parte și culorile spectrului solar pe de altă parte, lansînd conceptul culori de timbre Astfel, tonalității Do mojor, căreia îi e atribuit un caracter triumfal, olimpian, i-ar corespunde culorile verde-galben, ș a m d ( ) Reprezentanții școlii vieneze moderne, mai ales Arnold Schonberg și Anton Webern conferă timbrului și culorii o poziție inedită în cadrul limbajului muzical (A Schonberg promovează insistent noțiunea Klang-farbe — timbru — în tratatul său de armonie) Tendințelor de explorare a unor noi resurse, prin organizarea materialului sonor pe alte baze, li se alătură modalități noi de expresie, derivate din principiile estetice ale școlii Astfel, cerința non repetării în desfășurarea discursului muzical a dus în cele din urmă la o concizie extremă în expunerea materialului sonor și a făcut imperios necesară concentrarea maximă a elementelor expresiei, și îndeosebi, a culorii și timbrului Prin eliminarea virtuală a tot ce ar fi putut părea superflu se realizează o mare plasticitate, o reliefare pregnantă, dar în același timp subtilă a varietăților de expresie Literatura pianistică a acestei școli înregistrează o judicioasă dozare a factorului coloristic, atacurile pe claviatură dobîndind un rol esențial Diferențierile timbrale se efectuează în cadrul unor fragmente scurte ale frazei, adesea fără nici o tranziție sau pregătire De altfel, legea contrastului e aplicată aici pe scară largă atît în desfășurările monodice, unde elemente timbrale contrastante se succed brusc, cît și într-un mod polifonic, prin suprapunerea mai multor linii timbrale diferențiate, fapt care conduce adesea la un adevărat contrapunct coloristic Rafinamentul sonor extrem, reținerea maximă, o vastă gamă de efecte coloristice subtile, concurează în a imprima discursului muzical un caracter de confesiune intimă (A Webern își adnotează astfel o partitură: ,,extrem de delicat, abia perceptibil, ca o răsuflare" etc ) în același timp se face remarcată căutarea ineditului în culoare, prin explorarea la adîncime a materialului sonor brut, reușindu-se astfel obținerea unor efecte insolite, intre care poate fi citat flageoletul pianistic cu o sonoritate de harpă eoliană (Schonberg — Piesă pentru, pian op ) Adesea, compozitorul contemporan nu dorește să lase la bunul plac al interpretului realizarea concretă a varietății coloristice pe care o consideră foarte importantă; de aceea partitura devine tot mai complexă, fiind adnotată cu indicațiile cele mai amănunțite Pe lingă indicațiile detaliate privind agogica, dinamica, accentele, ș a m d , se pot găsi, din ce în ce mai frecvent, indicații care privesc direct culoarea instrumentală Răsfoind o partitură de Enescu, din perioada de maturitate, se pot citi expresii ca: „con una sonorita aquatica, diafana, lon-tano, parlante, scivolando estinto, oscuro, luminoso etc " Pentru obținerea de efecte timbrale inedite compozitorii au recurs la sistematizarea modalităților de atac pianistic Astfel, O Messiaen, în studiul pentru pian Modul valorilor și intensităților pe lîngă asociațiile prestabilite de înălțime — durată indică utilizarea a atacuri pianistice diferite, de la pique la loure Inovînd scriitura pianistică, Messiaen calculează cu grije anumite agregate sonore și obține, prin interferențe ale armonicelor, prodigioase varietăți de timbru în Catalogul de păsări, pentru pian solo, el folosește toată varietatea de atacuri pe care o permite claviatura Un amestec de extrem grav și extrem acut caracterizează, prin sonoritățile obținute astfel, diversele varietăți de păsări ( ) Anumite aspecte ale vieții contemporane au provocat apariția unor anumite idei și categorii estetice reflectate în majoritatea reprezentărilor artistice contemporane Astfel, noțiuni ca grotesc, burlesc, ireal, și altele, și-au găsit frecvent corespondențe în muzica contemporană la compozitori de prestigiu ca Hindemith, Prokofiev, Șostakovici, Stra-vinsky, Bartok etc Hindemith nota în , în Suita pentru pian, următorul mod de interpretare: „cintă această bucată cu o mare sălbăticie și o constantă brutalitate de ritm consideră pianul ca un soi de baterie perfecționată și acționează in consecință" Aceste tendințe spre o ritmică cît mai pregnantă își imprimă pecetea și pe aspectul general al scriiturii pianistice Tușeul încetează de a mai reprezenta aceeași noțiune ca și în epocile precedente, cînd grija pentru obținerea unei sonorități agreabile se situa în centrul atenției pianistului Duritatea și chiar asprimea atacului corespund uneori pe deplin noilor categorii estetice, muzica epocii noastre evoluînd într-o nouă lume a ideilor și sentimentelor Boulez pretinde interpretului o gamă de tușeuri care variază de la nuanțe foarte fine — un murmur sonor ■—, la nuanțe de forte exasperat, cu atacuri stridente, percutate (Pierre Boulez — Sonata nr pentru pian) Să ne reamintim că modul de a cîntă la pian al lui Beethoven a fost uneori calificat drept brutal și inestetic; aceasta în urma faptului că creația beethoveniană, lăsînd înapoi grația și cozeria amabilă, lărgește limitele estetice ale clasicismului vienez și face necesară găsirea unor noi mijloace pianistice pentru a exprima încordarea sau dramatismul Pe de altă parte, relația compozitor-interpret continuă să joace un rol de loc neglijabil și în epoca contemporană Dacă delicatețea clave cinului a favorizat bogata ornamentație a lucrărilor din școala franceză (la Couperin sau Rameau), timbrul melodios și limpede al pianelor Pleyel sau Gaveau a făcut aceste piane adecvate interpretării lucrărilor lui Debussy (și poate că însăși imaginația poetică a lui Debussy a fost stimulată la căutarea unor sonorități specifice, de către acest tip de pian) Mai aproape de noi, sonoritatea sobră, seacă și precisă a unui pian Steinway convine de minune rigorii ritmice pe care o cere un text de Bartok sau Stravinsky ( ) In același timp epoca contemporană a marcat o apropiere de muzica populară, care a devenit un factor fertilizant al imaginației creatoare a compozitorului atît în ceea ce privește substanța emoțională, cît și în modalitățile expresiei muzicale Coloritul care constituie farmecul creației populare își găsește o valorificare superioară, îmbinat cu o sintetizare elevată a etosului popular, în lucrări de Enescu sau Bartok E remarcabil faptul că muzica populară reprezintă, prin excelență, o creație vie, ea existînd latent în sufletul poporului și exteriorizîndu-se direct în interpretare, spre deosebire de creația cultă care presupune o operă scrisă Atributul nemijlocit al acestei creații vii este culoarea tipică pe care o regăsim, pe alt plan, în opere ca Sonata în ia diez pentru pian de G Enescu sau Sonata a Ш-a pentru vioară și pian a aceluiași compozitor Muzica unor popoare îndepărtate a constituit obiectul cercetărilor coloristice concretizate în unele opere Astfel, A Jolivet, în Concertul pentru pian, evocînd imagini din extremul orient, Africa, și Polinezia, descoperă timbre noi cu putere de iradiații El folosește pianul uneori ca instrument de percuție, alteori ca harpă, timbrele subtil combinate, reușind să realizeze o stilizare rafinată a dansului sălbatec Pe lîngă lucrări care se fac remarcate prin noutatea limbajului pianistic sau tendința îmbogățirii paletei sonore, există încercări, deocamdată cu valoare experimentală (John Саде și David Tudor) de folosire a preparației pianului, încercări îndreptate spre explorarea resurselor coloristice celor mai ascunse și neașteptate — Lucrări de muzicologie In epoca contemporană se face evident remarcată o tendință spre utilizarea organizată a tuturor resurselor instrumentale, între care plasticitatea și coloritul discursului muzical se situează pe un loc important Acestea au deschis perspective noi, arta muzicală îmbogățindu-și în felul acesta modalitățile de expresie cu mijloace inedite Drumul evolutiv al creației muzicale cunoaște o linie ascendentă și desigur că viitorul va face să supraviețuiască și să se dezvolte acele cuceriri care ajută omului să se exprime mai bine prin muzică BIBLIOGRAFIE Golea, A : „ ans de musique contemporaine" Ed Seghers Paris Gavoty, B și Le sur, D : „Pour ou contre la musique moderne?" Ed Flammarion Paris, G o ё a, A : „Eslhetique de musique contemporaine" Ed Universitaires Paris Michel, A : „Psychanalyse de la musique" Ed Universitaires Paris Stuckenschmidt, H H : „Musique nouvelle" Ed Correa Paris pag L o n g, M : „Le piano" Ed Salabert Paris, pag В r e e t, G: „L'interpretation creatrice" Ed Presses Universitaires Paris Tendances coloristiques dans la litterature contemporaine du piano O : Lefteresco i ■ Răsume L'ouvrage poursuit, dans l'evolution de la litterature pianistique, la cristallisation de quelques tendances concermant la diversification coloristiques des elements: de langage musical, surtout dans l'epoque contemporaine Cet aspect du langage coloris-tique s'affirme â l'epoque romantique, se developpe et s'elargit dans les courants suivants, comme l'impressionnisme, et, ensuite, ‘expressionnisme de la nouvelle ёсоіе, viennoise La creation de certains composieurs, comme Messiaen, Boulez etc explorent les nouvelles ressources expressives de la couleur Тембровые стремления в современной литературе рояля Огне анка Лефтереску Резюме Работа преследует в эволюции Пианистической литературы особенно в современном эпохе, кристаллизацию, некоторых стремлений тембрового разнообразуя элементов в музыкальном языке Вид нюансировки, проявляющийся в эпоху романтизма, развивается и расширяется в последующих течениях, как в импрессионизме, и в более ярче выраженном экспрессионизме новой венской школы Творчества некоторых композиторов, как Мессиен, Булез и др обследуют новые экспрессивные источники тембра Koloristische Tendenzen in der zeitgenossischen Klavier-literatur O Lefterescu ' Zusammenfassung Die Arbeit verfolgt in der Entwicklung der Klavierliteratur, ins besondere in der zeitgenossischen Epoche, die Kristallisierung einiger koloristischen Diversifikations-tendenzen der musikalischen Sprach elemente Die Koloristik behauptet sich in der romantischen Epoche, entwickelt und erweitert sich in den nachfolgenden Stromungen, im Impressionismus und besonders betont im Expressionismus der neuen Wiener Schule, Komponisten, wie Messiaen, Baulez u a, wenden neue koloristische Ausdrucks-mittel in ihren Werken an aud câteodată alte instrumente decît vioara" ( ) și de fapt interpretarea enesciană valorifică din plin viziunea colorată a muzicii lui Bach Ne stau mărturie în acest sens nu numai interpretările, ci și indicațiile sale „Bach a scris și gîndit pentru orgă, deci se cuvine să cultivăm timbre diferite, corespunzătoare diferitelor registre obținînd astfel diferențierea vocilor, și respectarea planurilor" ( ) Indicații ca: sunet flautat, nevibrat ca flautul orgii, anonim, detimbrat, sînt semnalate de profesorul G Manoliu ca proprii lui Enescu Impresia pe care o lasă interpretările enesciene din acest punct de vedere este subliniată consistent de Constantin Bobescu în legătură cu marea fugă din Sonata a III-a în Do major Fără a avea pretenția unei tratări exhaustive a acestei teme, ne-am făcut datoria de a atrage atenția asupra unei probleme ce merită susținute strădanii, pentru valorificarea unei prețioase moșteniri artistice BIBLIOGRAFIE В rele t, G : L'interpretation creatrice Ed Presses Universitaires, Paris, Schweitzer, А : I S Bach le musicien poete Leipzig, Ed Breitkopf Gavoty, B : Les souvenirs de George Enesco Flammarion, Paris, Corredor, J M : De vorbă cu Pablo Casals Ed Muz a Uniunii Compozitorilor din R P R , Magidoff, R : Jehudi Menuhin — The slory ol the man and musicien, Doubledy edit New-York, Manoliu, G : Privind astăzi concepția și arta interpretativă a lui George Enescu Rev Muzica / Alessandrescu, A : Scrieri despre G Enescu, Studii muzicologice / Bălan, G : George Enescu Ed Muz Gerțovici, A , A v a c h i a n, L: Realismul în muzică și interpretare Rev Muzica Nr — / Enacovici, G : George Enescu violonist Rev Muzica / P a n d e e s c u, J, V : Muzica lui Bach în concepția interpretativă a lui George Enescu Rev Muzica / Kotliarov, B : Arta interpretativă a lui George Enescu, Rev Muzica / Studiul comparat al mai multor interpretări a Sonatelor și Partitelor pentru vioară solo de Bach, cu D Oistrah, I Stern, J Menuhin, H Szering, J Heifetz La personnalitd interpretative de George Enesco dans l’inter-pretation des Partites et Sonates pour violon solo de J S Bach V Zoicaș Resume Traitant le probleme de l'interpretation de ces oeuvres, l'ouvrage contient une serie de considerations liees ă l'interpretation de cette musique par Enesco Les considerations analytiques menent â la conclusion, que l'interpretation des Sonates et Partites de Bach par Enesco, renferme toute l'ampleur d'une conception qui le situe au-dessus de tant d'autres interpretes Партиты и сонаты для скринки соло Баха в исполнении Дж Энеску Василе Зойкаш Резюме Обсуждая вопрос исполнения этих творчеств, работа содержит целый ряд соображений, связанных с исполнением их Энеску Аналитические рассмотрения позволяют сделать вывод, что единое исполнение Сонат и Партит Баха Джеорджием Энеску завершает полноту концепции и ставит его выше многих в области исполнений Enescus interpretative Personlichkeit in den Bachsen Partiten und Sonaten fiir Violine aliem V Zoicaș Zusammenfassung Die Interpretationsfrage dieser Werke behandelnd, enthălt die Arbeit eine Reihe von Betrachtungen im Zusammenhang mit Enescus Interpretation Die analytischen Erwagungen leiten uns zur Schlussfolgerung, dass Enescus integrale Ausfiihrung von Bachs Sonaten und Partiten die Tragweite einer Auffassung umschliesst, welche Enescus Kunst auf eine hohe Stufe setzt 